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PREFAŢĂ 


„Și pe deasupra, ce caută in astfel de lăca- 
suri.. această galerie de monştri ridicoli, 
această uluitoare frumuseţe diformă şi această 
frumoasă diformitate ? Ce caută aceste mai- 
mute murdare, acești lei fiorosi, aceşti centauri 
monstruosi, aceste ființe pe jumătate omenești, 
aceşti tigri pestriti, aceşti războinici în luplă, 
aceşti vînători suflind din corn? Aici, mai 
multe capete pe un singur trup; dincoace, un 
patruped cu o coadă de șarpe. Dincolo, un pește 
cu cap de patruped. Aici, un animal care te 
face să te gindesti la un cal, pentru partea 
din faţă, si la o capră pentru aceea din spate ; 
dincoace, un animal cu corn exhibă partea din- 
dărăt a unui cal. În sfîrşit, din toate părţile ești 
înconjurat de o diversitate de forme atît de 
bogată si de uimitoare încât devine mai plăcut 
să citeşti marmurile decît ceasloavele și să-ţi 
petreci toată ziua admirînd toate aceste lucruri, 
unul cite unul, decît să meditezi asupra po- 
runcilor -dumnezeiesti*. 

Pasajul acesta, adesea evocat de istoricii ar- 
tei, ai civilizației romanicului, face parte din- 
tr-o celebră scrisoare, veche de aproape nouă 
sute de ani. „Apologia către Guillaume de 
Saint-Thierry* sau „Apologia ad Willelmum“, 
aceasta este titlul ei, datorată marelui doctrinar 
din evul de mijloc care a fost Bernard de 
Clairvaux —- inițiatorul celei de a doua cru- 


ciade, supranumit, pentru elocventa sa debor- 
dantá, „doctor  mellifluus* — echivala, in 
prima jumütate a veacului al XII-lea, in nu- 
mele austeritütii cisterciene si sub semnele abia 
înflorite ale clarităţilor gotice, cu o vestejire 
aspră a fastului, impregnat de Orient si de 
mister, al romanicului crepuscular ce dominase 
mai bine de un secol Europa, sub privegherea 
benedictinilor cluniacensi. Imprecatiile celui 
mai vestit reprezentant al „călugărilor albi“ de 
la Citeaux împotriva monstruozitütilor — in 
fond superb cizelate, admirabil cioplite, cuce- 
ritoare şi aproape vrüjite în ceea ce Bernard 
numea, memorabil, „deformis formositas ac 
formosa deformitas* — vizau, deopotrivă, es- 
tetica si morala secolului anterior, cel de-al 
XI-lea, ce fusese al „călugărilor negri“ de la 
Cluny, in care atîtea reforme ale clerului mo- 
nastic si episcopal, grav decăzute, căutaseră să 
așeze pe noi temeiuri un Occident zguduit de 
apocaliptice si milenariste temeri, de invazii 
pustiitoare ale maghiarilor şi sarazinilor, de 
pulverizările statale post-carolingiene. 
„Frumuseţea diformá* şi „frumoasa difor- 
mitate“, care distrăgeau atenția pioasă a călu- 
gărilor deambulind prin incintele mănăstirești, 
căutînd cuvîntul si imaginea Domnului — ne 
amintim, în cheie modernă, admirabilele și 
eruditele pagini din Umberto Eco unde Adso 
din Melk, novicele benedictin, stătea mut de 
admirație înaintea portalului bisericii abatiale 
ridicate nu departe de Edificiul din „Numele 
Trandafirului* — fac parte din definirea, ori- 
cît de succintă, a stilului romanic. Le-am în- 
tilnit, în călătoriile mele, de la portalul apu- 
sean al bisericii din Aulnay, în Saintonge, 
pînă la mobilierul liturgic din piatră al cate- 
dralei din italo-bizantina cetate Bari, iar plăs- 
muirile fabuloase, de basm, dar si de erezie, 
care misuná pe zidurile dinlăuntru sau dina- 
fară ale ldcasurilor vest-europene după anul 
1000 nu sînt altceva decît rudele bune ale 
monstrilor, superbi sau fioroşi, ai Orientului. 
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li unui Orient spre care plecau, în chiar 
miezul acestei vîrste a romanicului 


Mi Apa negutatori 
predicatori şi cruciați , gu ; 


! $^ care, din Asia Mic: 
pinà la Constantinopol, piná în pobre Via. 
dimir a imaginat mirifice bestiarii medievale 
pe care le-am găsit pînă spre granița nevăzută 
a Europei cu Asia, pe fațadele ctitoriei de la 
luriev Polskoi a unui cnez rus înălțată şi îm 
d la cîțiva ani dupá incheierea : seta» 
ului ce fusese, la un alt capăt de continent 
cel al lui Bernard de Clairvaux... i 

Această artă romanică atit de gustată de 
veacul nostru şi de artiştii moderni pentru 
Jrustul ei primitivism sau, dimpotrivă pentru 
Știința consumată a plasticii sale, s-a exprimat 
înainte de toate prin arhitectură si sculptură 
lată de ce orice analiză a monumentelor ridi. 
cate ,more romano* la inceputul 
nostru, pe o vastá arie de civilizatie ce merge 
din Anglia pinü in Transilvania si din Suedia 
pnd în Sicilia, tinteste, in primul rind, La in- 


mileniului 


felegerea chipului în care — tălmăcind o în- 
eagă sensibilitate colectivă, un limbaj altmin- 
ert pierdut aproape cu totul — zidurile masive 


ale ldcasurilor de abatii si ale bisericilor jalo- 
nind marile drumuri de pelerinaj ule Europei 
occidentale — aceleaşi ce au dat naştere Sen 
cului eroic medieval —, au devenit suportul 
sobru al unei plastici exuberante, animaliere 
si antropomorfe, ritmind frenetic suprafetele 
unduite sau ferm decupate ale unor portaluri 
st timpane, capiteluri și arhivolte, lésene si 
lunete, tisnind spre lumină, spre metafizica 
„Claritas“ a textelor vremii, din obscuritütile 
st penumbrele unor spații liturgice de severă 
reculegere monahală. l ] i 
lată de ce în decursul a mai bine de un 
secol de cercetare erudită asupra artei roma- 
nice — inaugurată, ne amintim, de romanticul 
Prosper Mérimée, monografistul din 1845 al 
frescelor de la Saint-Savin-sur-Gartempe — 
numărul studiilor cu caracter istoric şi mor- 
fologic, analitice sau sintetice, a atins ordinul 


miilor, de la minutioase dări de seamă asupra 
cutărui monument provincial pînă la ambitioase 
tratate cu o viziune globală europeană. In 
această imensă producţie, sporită de propen- 
siunile moderne către enigmaticul pe care vir- 
sta romanică il injátiseazá încă in bună parte, 
două cărți au devenit clasice. Amindouá au 
văzut lumina tiparului cu exact 58 de ani în 
urmă, amândouă au fost redactate în acelaşi 
spirit al investigürii precumpünitor formale, 
amândouă au fost precedate de laborioase stu- 
di pregătitoare ; amândouă, în sfîrșit, aparțin 
unei „școli“ de istoria artei înfloritoare în 
Franța după primul război mondial, cu un 
răsunet imediat în istoriografia universală a 
artei la ale cărei extreme geografice as situa, 
pentru acel timp şi pentru o aceeași difuziune 
de idei, România si Statele Unite. 

Cele două cărți din 1931, apărute la Paris 
— iar astăzi tülmücite în româneşte si publi- 
cate într-o aceeaşi serie a Editurii Meridiane — 
erau L'art des sculpteurs romans. Recherches 
sur l'histoire des formes a lui Henri Focillon 
si La stylistique ornementale dans la sculpture 
romane a lui Jurgis Baltrušaitis. Si unul si 
celălalt sint nume familiare publicului romá- 
nesc iubitor de artă, dar este pentru intiia 
oară, dacă nu mă insel, cînd ele sint asociate 
atit! de strîns, printr-o publicare concomitentă 
— aidoma celei de acum sase decenii —, pe 
cît de firească în ordinea materiei tratate, pe 
atît de îndrituită în ordinea biografiei culturale 
a savanților autori. 


Profesorul de istoria artei medievale Henri 
Focillon, care îi succeda în 1925 lui Emile Mále 
la Sorbona după ce în 1913 isi începuse 
cariera de dascăl la Universitatea din Lyon şi 
înainte de a fi chemat, în 1938, ca profesor 
la College de France —, fusese din adoles- 
centa familiarizat temeinic cu tehnicile artis 
tice. Întreaga operă a lui Focillon mărturiseşte 
această calitate a savantului — încă rară 


printre istoricii şi criticii de artă — insusitá 
nuantat si atit de divers, mergind de la tra- 
valiul graficianului la cele ale pictorului si 
seniptorului. Faptul mu trebuie să mire de 
vreme ce ştim că se născuse, în 1881, in casa 
unui gravor din Burgundia, apropiat de Rodin 
si de Cezanne, căruia de altminteri fiul avea 
-i dedice — de douŭ ori firesc! — teza de 
doctorat despre incomparabilul Piranesi. | 
. Spirit curios de orice aparţine umanitátilor 
lerment de cultură rar intilnit, aidoma tuturor 
marilor normalieni care îi fuseseră colegi la 
Paris, de la Carcopino la Giraudoux — profe- 
sorul George Oprescu, legat de Focillon prin- 
tr-o deferentü prietenie, mi-a evocat adesea 
ascendentul intelectual extraordinar al acestui 
universitar francez de înaltă clasă, care a fost 
st unul dintre adevărații pretuitori străini ai 
Romániei și al marilor ei valori ce se numeau 
pe atunci, Nicolae Iorga, Ion Can acuzino, 
Vasile Pârvan —, profesorul si savantul și-a 
continuat benefica influenţă în Statele Unite 
unde s-a exilat în anii tulburi de la începutul 
ultimului război. à 
Detinind catedra de arheologie medievală a 
Universității din Yale — împărțită cu Marcel 
lubert —, frecoentind ca cercetător şi fai- 
mosul „Dumbarton Oaks Research Center for 
Byzantine Studies“ din Washington, Focillon 
deschide noi orizonturi pentru o întreagă gene- 
ratie de istorici ai culturii si ai artei de peste 
Ocean — l-aș aminti numai pe George Kubler 
projesorul de artü precolumbianü de la Yale. 
autorul celebrei ‘The Shape of Time — si isi 
adună ultimele studii într-o carte ce ar merita 
să fie într-o zi tradusă la noi. Este vorba de 
Moyen Age. Survivances et réveils. Etudes 
Cart et d'histoire, apărută la New York în 1943 
chiar anul morții autorului ei, pe pământ 
Cmerican —, carte postumă, pregătită în ulti- 
mele luni de viață si care, cum arată si sub- 
[ ‘tlul, este deopotrivă a unui istoric de artă 
st a unui istoric (Charles Seymour, presedin- 


tele universităţii ce a avut privilegiul de a-l 
adăposti pe Focillon în ultimii săi ani, men- 
tiona cîndva tocmai această dimensiune funda- 
mentală a învățatului : “... s-a socotit el însuși 
întotdeauna şi, bănuiesc, a vrut să fie privit 
ca istoric“, ceea ce mu era decît deplin justi- 
ficat dacă ne gindim măcar si numai la ceea 
ce înseamnă pentru istoricii civilizației și ci 
mentalităților admirabila, chiar dacă netermi- 
nata, sa carte despre Anul o mie !). Si nu voi 
trece mai departe înainte de a nota că în acest 
ultim volum — reeditat in 1945 în Canada, 
prin grija celor ce aveau să înceapă curînd 
să se numească ei înșiși, din America pina in 
Europa, „les focilloniens* se află şi un ca- 
pitol despre arta veche românească, succint, 
dar dens eseu despre creația întru frumos a 


românilor din evul mediu, tălmăcind — scria 

Focillon — „mândria, bucuria, calitatea eroică 

şi cea visátoare a unui mare suflet“. 
Socotind — a scris-o cîndva — istoria artei 


cao istorie a spiritului uman desfășurată prin 
forme, Henri Focillon, unul dintre cei mai 
fini cercetători ai artei scrutată din perspec- 
tiva conținutului cultural implicat în opere, a 
fost totodată — si îmbinarea aceasta rarisimă 
este unul dintre motivele notorietății sale — 
un stiutor desüvirsit al artei din perspectiva 
morfologiilor născătoare de stiluri si a tehni- 
cilor care nu înseamnă doar instrumentarul 
concret, ci si gândul ce speculează asupra spa- 
tiului. 

Dacă, dintre scrierile sale cele mai citite, 
L'éloge de la main este un imn închinat acestei 
din urmă ,,gindiri a miinii*,Vie des formes est: 
consemnarea, într-un text de autentică litera- 
tură, a unei anume autonomii formale care 
trebuie să amintească de concluziile mai vechi 
ale unor Wólfflin sau Riegl, chiar dacă distan- 
tele dintre Scoala vieneză si Focillon nu sint 
deloc neglijabile ; pentru acesta din urmă — 
scriind într-un alt moment decît cel al anisto- 
rismului crocean, al vizualității pure fiedleriene 
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şi al „artei pentru artă“ de la 1900 — răsune- 
tul spiritual al fiecărui eveniment major al ci- 
vilizatiei face parte din filigranul oricărei evo- 
iutii morfologice (cu atit mai putin s-ar putea 
primi apropierea care s-a încercat între gindi- 
rea focillonianü şi orientarea cu mult mai 
veche, dintr-a doua parte a secolului trecut, a 
unui Gottfried Semper, cu absolutizürile-i in 
ceea ce priveste materialul si tehnica, cu ecou- 
rile darwiniste din interpretürile sale asupra 
istoriei artelor). 

Ultima frazü din Vie des formes, sugerind 
multiplele fațete ale creatorului, descoperă, de 
fapt, în metamor[oza universului de plăsmuiri 
artistice, sufletul oricărei evoluții a morfolo- 
giilor : „În aceste lumi imaginare cărora ar- 
iistul le este geometru si mecanic, fizician și 
chimist, psiholog si istoric, forma, prin jocul 
metamorfozelor, merge perpetuu de la necesi- 
tatea către libertatea sa“. 

Forma care înseamnă — este convins Fo- 
cillon — un ghem de supravietuiri si antici- 
pari, de lentori si îndrăzneli, isi are propria 
istorie, interferentá, dar nicicum confundată cu 
aceea a politicului, a socialului, a religiosului. 
Vai mult, ea are o poetică proprie, dincolo de 
explicaţii iconografice si implicaţii culturale, 
iar istoricului de artă îi revine, între altele, 
menirea de a o percepe si interpreta. 

Dintr-o asemenea convingere s-a născut una 


dintre cărțile maturității lui  Focillon — azi 
pentru intiia oară înfăţişată publicului romă- 
nesc —, aceea închinată istoriei formelor din 


:culptura, romanică. De fapt, si mai precis — 
titlul indică admirabil dublul interes al auto- 
rului pentru tehnica artistică şi pentru conse- 
cinta ei morfologică —, dedicată artei sculptori- 
lor romanici si spatiilor sculpturii romanice. 
Volumul din 1931 — precedind o altă an- 
chetá a autorului, asupra picturii romanice de 
data aceasta — înseamnă o analiză de maestru 
asupra conexiunilor arhitectură-sculptură din 
punctul de vedere al spațiului, pentru o epocă 
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istoric-stilisticá in care forma a devenit mai 
suplá fatá de geometricul-abstract al timpurilor 
anterioare, carolingiene şi ottoniene, cu un spor 
de inriuriri din acel Orient ce rinduia elemen- 
tele vizibile ale lumii într-un plan unic (,,meé- 
plat“-ul răsăritean e, cu mult mai mult decât 
o tehnică a cioplirii, o stare de spirit şi 
un simptom de sensibilitate !). 

Sculptura romanicului, ca „0 nouă formă de 
conștiință umană“, de fapt de conștiință si uni- 
tate estetică europeană — dacă ar fi să aleg un 
exemplu tardiv, din spațiul românesc, aş spune 
că diferitele ateliere de cioplitori de pe şan- 
tierul de la Alba Iulia oferă, pentru secolele 
XII si XIII, imaginea unei pilduitoare integrári 
europene ce merge de la Rin pină in inima 
continentului — este, ea însăși, sub aspect pur 
formal, un mănunchi de tradiții şi de pregătiri. 

Cu rădăcini folclorice care sînt cele ale între- 

gii civilizații a continentului după anul 1000, 
descoperite într-o naivă organicitate u viziunii 
plastice în care au fost concepute un anume 
pilastru sau un anume capitel de la Autun în 
veacul al XII-lea, această sculptură romanică 
rămâne un capitol al artei vechi unde schema 
geometrică de străvechi origini iraniene — alta 
decât schema dinamică din gotic trasată de un 
Villard de Honnecourt —, sau  zoomorjismul 
fantastic ce-şi trage originea din epoca migra- 
tülor se intilnesc cu supravietuiri ale vizuali- 
tatii elenistice — cazul reprezentării persona- 
jelor sub arcade — care, înainte de cea mai 
veche sculptură romanică datată din Franta, 
la începutul secolului al XI-lea, în vremea suc- 
cesorului imediat al lui Hugo Capet (Saint-Ge- 
nis-des-Fontaines), fuseseră găsite în lumea 
langobardá din Friuli, la Cividale, sau în Bi- 
zantul romano-bizantin al atitor tradiții alexan- 
drine. 

Supravietuirile unor scheme compozitionale, 
remanentele, recurentele, renasterile unor mo- 
tive, tehnici si procedee care strübat istoria ar- 
telor medievale ca un adevárat fluviu subteran 
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au constituit o preocupare distinctă a lui Henri 
Focillon. Toate aceste ,,survivances* si ,réveils* 
prezente, am văzut, în chiar titlul ultimului sáu 
volum — unde unul dintre studii poartă tocmai 
asupra unor supravietuiri ale sculpturii roma- 
nice în arta franceză, în plastica de la Sens, de 
pildă —, aveau să însemne interesul ştiinţific 
de o viață al celui ce poate fi socotit urmașul 
spiritual al marelui savant francez. L-am nu- 
mit pe discretul si solitarul învățat de origine 
lituanianá care a fost, pind de curind, contem- 
poranul nostru : Jurgis Baltrusaitis. 

Născut in 1903, acest maestru singular al is- 
Loriografiei de artă din secolul ce “se încheie, 
care profesase la Universitatea din Kaunas pînă 
in 1939, mai apoi — pe urmele lui Focillon 
la Paris $i la Yale, a fost — asa cum il numea 
un ziarist, îndată după dispariţia sa, într-un 
mare cotidian francez (Libération, 29 ianuarie 
1988) ox „eruditul fantasticului“, istoricul care 
a studiat, cu pasiunea insolitului, „filiațiunile 
pierdute, încrucişările improbabile, umbra lă- 
sata de Orient asupra Occidentului, rămășițele 
științei, modalitățile iluziei“. Era, acesta, un 
omagiu dinafara disciplinei noastre şi tocmai 
prin aceasta mai semnificativ — adus curiozi- 
tății nestăvilite a unui istoric al artei, al for- 
melor, al culturii, al ,,excentricului in artă“. 


Cu douăzeci de ani în urmă am avut sansa de 
a-l cunoaște pe greu abordabilul Jurgis Bal- 
Lrusaitis. Catitatea mea de român va fi jucat nu 
putin in aceastá intilnire de citeva ore cu cel 
care întruchipează pentru generația noastră au- 
toritate supremă în cercetarea meandricului 
„underground“ al  medievalităţii europene; 
spun asta întrucît introducătorul meu pe lîngă 
Baltrusaitis — unicul posibil, de altminteri — 

fost chiar soţia sa, în acelaşi timp fiică a lui 
lenri Focillon, al cărei ataşament pentru tara 
noastră data din adolescență când, alături de 
ilustrul ei părinte, vizitase România si cunos- 
cuse cîteva dintre majorele ei personalități. 
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Aproape orb încă de pe atunci, Baltrušaitis 
uluia de la început, ca si cărțile sale, prin en- 
ciclopedismul cunoștințelor, prin surpriza aso- 
ciatilor de idei, prin meprevüzutul punților 
de el aruncate între domenii niciodată asociate, 
prin deschiderile neașteptate către aproape toate 
ştiinţele omului şi ale firii. Citisem, fireşte, vo- 
lumele care îl făcuseră celebru în rîndurile pu- 
blicului larg cultivat — Le Moyen Age fantasti- 
que. Antiquités et exotismes dans l'art gothique, 
Réveils et prodiges. Le gothique fantastique, în- 
chinate în fond tocmai metamorfozelor si pe- 
renitatilor formale ce-l preocupaseră pe Focil- 
lon (in ultima parte a vieţii Baltrusaitis pregá- 
tea, pentru editura Flammarion, volumul Les 
métamorphoses du gothique); mi-a vorbit 
atunci, în primăvara lui 1968, în apartamentul 
său parizian supraincürcat de cărţi, despre preo- 
cupările acelui moment, reluînd pe cele mai 
vechi asupra anamorfozelor si a „legendei for- 
melor“, pe marginea perspectivelor corupte, a 
specularului, a exotismelor orientale vechi re- 
ceptate de Europa modernă (curînd aveau să 
vadă lumina tiparului La Quéte d'Isis și Le mir- 
roir); a dus chiar bunăvoința pind la a-mi as- 
culta opiniile — pe atunci în manuscris încă — 
despre o posibilă tipologie a bestiarului, de la 
cel simbolic si cel heraldic la cel plastic si cel 
demonologic, facindu-mi sugestii al căror temei 
se poate lesne bănui. Se considera un izolat în 
lumea academică franceză, un marginal. Dar o 
declaraţie a sa mai tirzie, putin înaintea morții, 
mi-a lămurit orgoliul imens, si deplin justificat, 
al unei asemenea situări : „cariera mea — spu- 
nea Baltrusaitis — a fost mereu excentrică, dar 
astăzi tocmai excentricul este cel ce se găseşte 
în centru...". 

Putem afirma acum că lecţia lui Jurgis Bal- 
trusaitis ramine covirsitoare, întrucît ca si Fo- 
cillon — de care a fost atit de apropiat în viata 
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st în posteritate * — a reuşit, prin demersul său 
curistic şi prin discursul său ermeneutic să 
preschimbe istoria Jormelor, a unor forme cer- 
cetate mereu din interiorul lor, într-o istorie a 
ideilor. 

Cartea lui Baltrušaitis ce apare $i ea azi în 
romaneste — așadar într-o limbă în care invü- 
fatul și-a văzut traduse multe opere de maturi- 
tate — face parte din preocupările sale de in- 
ceput. La stylistique ornementale de la sculp- 
ture romane a fost teza de doctorat a lui Jurgis 
Baltrušaitis, apărută în 1931 o datü cu cartea 
abia comentată a lui Focillon, căreia îi era, de- 
clarat, complementară. Volumul se așază, cro- 
nologic, dar si tematic, în centrul interesului 
mărturisit de autor, pentru legăturile Occiden- 
tului cu Orientul — cunoscut de tînărul specia- 
list direct de la surse — în zorii evului mediu 
In 1929 el publicase, cu prefata lui Focillon, 
Etudes sur l'art médiéval en Géorgie et en Ar- 
menie — reînnodare cu cercetările do început 
de secol, dar altfel conduse, ale unui Strzygow- 
ski —, unde erau constatate similitudinile din- 
(re arta caucazianá ** si aceea extrem occiden- 
tală la cumpăna a două milenii (cu antecelente 
comune elenistice, siriene, iraniene, cu similare 
contacte în Bizanţ, si in lumea arabá) ; in 1934, 
avea sá viná cu mai putin cunoscutul său Art 
sumerien, art roman, unde încerca să găsească 
analogiile principiale ale stilisticii ornamentale 
din sculptura romanică si din artele vechii Asii 
occidentale, de la procedee ornamentale — cum 
ar fi dedublările simetrice — piná la concor- 


ys ` 


Ratiunile adinci penlru care Baltrušaitis era 
socotit printre specialisti adevăratul Succesor al lui 
Focillon sint dezváluite in 1963, de exemplu, prin 
cuvintele lui Henri Peyre: lucrul era posibil” brin 
rara unire a unor calități — indeobste puțin ‘into- 
vărăşite —, a rigorii celei mai exigente sia imagi- 
Nayiel, a supunerii la fapte si a originalității Spiri- 
ului care descoperă si face să tisneascd semnificati 
` profundă“, bp A pisici a 


] Ta oo 1 ^ ( i 
Alteeva decit o simplă „östliche Romanik“ cum 
credea Hans Sedlmayr, 
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dante iconografice — figuri demonice, afrontári 
de animale heraldice * —, posibile prin atitea 
afluxuri stilistice suprapuse în vestul Europei, 
din Hallstatt şi din vremea etruscă pînă la va- 
lurile de influență coptă si siriană din primul 
mileniu, ceea ce îi permitea să ajungă la deci- 
siva încheiere : „Arta romanică, elaborată pe 
un sol unde  aporturile orientale constante aiu 
așezat straturi deja vechi, aflată in contact cu 
arte unde stilul asiatic renaşte cu strălucire, 
dispune astfel de o materie vastă în care retră- 
iesc, cu mai multă sau mai puţină intensitate, 
elementele vechilor arte ale Orientului“ (pe 
aceeaşi linie de preocupări pentru relaţiile ar- 
tistice medievale Est-Vest, Baltrušaitis va pu- 
blica in 1936 Le probléme de Vogive et l'Ar- 
ménie, iar în 1941 L'église cloisonnée en Orient 
et en Occident). 

Revüzutá integral în 1986 şi publicată sub 
titlul Formations, déformations. La stylistique 
ornementale dans la sculpture romane, cartea 
lui Baltrusaitis este o cercetare vizind „viața 
formelor“ într-un răstimp istoric bine delimitat, 
unul al libertăţilor morfologice aparente si al 
realelor constringeri ale tradiției, într-o lume 
ce nu se poate înțelege fără aportul artei Ré- 
săritului si al artei epocii migraţiilor. „Legea 
cadrului“ vectiliniar sau curviliniar pe care o 
stabileşte Baltrušaitis, regula lui „horror vacui“ 
sînt, de fapt, postularea unei riguroase si lo- 
gice legături, tipic occidentale, între sculptură şi 
arhitectură, între viziunea abstractă şi aceea a 
concretului real, între viziunea geometrică si 
aceea organică. 

Analizele formale asupra romanicului de fe- 
lul celor inaugurate magistral de Focillon si 
Baltrušaitis, împletite cu pertinente interpre- 


* Autorul ar fi putut intilni o admirabilă ilus- 
trare a asertiunilor sale in exemplarele de sculptură 
romanică transilvaná din prima jumătate a secolului al 
XIII-lea, care sint platele reliefuri din lunetele por- 
talurilor de la Ocna Sibiului si Vurpăr. 
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tári culturale, au fost continuate, extinse, adin- 
cite în istoriografia mai nouă, fiind. aduse aici 

- într-o vreme, repet, de predispozifii mentale 
si sensibile ale timpului nostru pentru aura de 
genuin și primordial ce învăluie stilul dominant 
al Europei de acum un mileniu — metode noi şi 
puncte de vedere notabile: ar fi suficient să 
mà refer la apropierea de acest subiect, din un- 
ghiul semioticei si al raportului dintre text si 
vizualitate, a unui Meyer Schapiro, reputat 
profesor de istoria artei la Universitatea Co- 
lumbia, care gásea in sculptura romanicá — cu 
douăzeci de ani in urmă — temeiuri hotăritoare 
pentru interpretarea imaginii frontale si a ce- 
let din profil drept forme simbolice, cea dintii 
ca un semn al teofanicului, al sacrului, al fru- 
mosului, cea de a doua ca un rapel al imperso- 
nalului, al asimetricului, al maleficului. Si 
evemplele ar putea continua, indicind perenita- 
tea unei metode si generozitatea unei viziuni pe 
care Jiecare moment ulterior al exegezei le asi- 
milează altfel, privind altfel către operele tim- 
purilor de odinioară. 

Undeva, într-o altă carte postumă a lui Focil- 
lon — cea despre Piero della Francesca —, stă 
scrisă o frază pe care o pătrundem, poate, mai 
bine, în lumina a tot ceea ce a însemnat efort 
de decriptare a destinului unor morfologii din 
artele vechi, între care $i cea a romanicului : 
„Căci un mod de a face meseria de istoric este 
și cel de a arăta cum generaţiile succesive, ca 
^! aceea căreia noi îi apartinem, trăiesc, după 
nevoile lor, formele trecutului“. 


` 


RAZVAN THEODORESCU 


AVERTISMENT* 


Arta sculptorilor romanici a apărut în 1931 in 
colecția „Etudes d'art et d'archéologie*, publi- 
cată de Librairie Ernest Leroux, sub directia 
lui Henri Focillon, im acel timp profesor de 
istorie a artei medievale la Sorbona. 

De la aceastü datü, care marcheazü o coti- 
turá in cercetürile asupra artei romanice, in- 
vestigatille privitoare la acest subiect s-au 
înmulțit, imbogütind problematica si interpre- 
tarea. Cu toate acestea, lucrarea, care a rein- 
noit metoda si a situat arta romanică in per- 
spectiva sa istorică, isi păstrează intacte va- 
loarea si vigoarea. Ca sistem. de definire a 
formelor si a poeticei lor, ea rămîne esențială 
si corespunde unei etape din istoria studiilor 
medievale. 

Editorilor li s-a părut așadar util să pre- 
zinte cititorilor operei lui Henri Focillon acest 
text, fundamental, de multă vreme epuizat, 
fără a face vreo adăugire sau vreo corectare 
pe care le-ar impune cercetările ce au urmat. 

Ilustratia a fost reluată, fiind folosite mij- 
loacele tehnice si documentația actuală. 


* Acest avertisment însoţeşte ediţia a III-a tran- 
ceză, publicată în 1982 (n. red.). 
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INTRODUCERE 


Sculptura gotică ne este foarte apropiată si fa- 
miliară, ne recunoaștem în ea, pe noi înșine şi 
tot ce ne înconjoară, recunoaștem pînă și plan- 
tele din grădinile noastre, pina si vietatile sate- 
lor noastre. Această imensă viaţă străveche, de 
care ne despart veacuri întregi, nu e departe 
de inima noastră. Sculptura romanică e mai 
misterioasă. Visele ce ni le împărtășește se îm- 
plintă in zone mai adinci ale spațiului si ale 
timpului și pare a veni dintr-o altă umanitate. 
lle se inlántuie si se combină după criterii 
foarte complexe, aducind cu un fel de limbaj 
cifrat, iar acest secret al unei stiinte ascunse 
nu le face cu nimic mai puţin atrăgătoare. Nu 
putem considera sculptura romanică drept 
ebosa încă rudimentară a sculpturii gotice. În 
ceea ce o privește, ne-am eliberat de noţiunea 
vlementară si tiranică a evoluţiei. Ea consti- 
tuie un întreg și, poate, un sistem. Pe măsură 
ce o cunoaștem «mai bine, simţim tot ce o 
desparte de modelele Antichității (fără a o 
infeuda totuși doar inriurilor orientale); sim- 
(im şi ce o deosebește nu numai de sculptura 
catedralelor, ci și de acele minunate ateliere 
are au activat în regiunea pariziană, în Le 
Mans, în Burgundia, si cărora le datorăm con- 
eptia Portalului regal. Fără îndoială, ea nu se 
dezvoltă ca un ciclu închis pe pămîntul Galiei, 
bogat în monumente si vestigii romane, ea nu 
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a nesocotit studiul artei antice, iar, pe de altà 
parte, geniul făuritorilor de imagini din veacul 
al XIII-lea a tras destule foloase din importan- 
tele experienţe anterioare. Însă arta ce se dez- 
volta în a doua jumătate a veacului al XI-lea 
și in prima parte a celui de al XII-lea nu tre- 
buie interpretată in mod exclusiv ca o trezire 
a trecutului greco-roman, fie el si colorat de 
adaosuri orientale si barbare, si nici ca o primă 
schiță a sculpturii din epoca următoare. Ea are 
caracteristici proprii si ascultá de propria ei 
lege. 

Si cit e de greu să le scoatem în evidenţă fără 
a le da o turnură arbitrară si teoretică ! Ade- 
seori, în piaţa unui cătun, în umbra unui portal 
sau înaintea unei faţade pe care timpul și-a pus 
pecetea, toate aceste frumoase capricii orna- 
mentale, aceste reliefuri în care chipul omului 
este în același timp vietate și plantă, împleti- 
tură și meandră, mi s-au părut indescifrabile 
şi ireductibile la rațiune. Mai întîi vedeam 
acolo un basm uimitor in care cringurile pas- 
toralelor creştine, misunind de păsări legendare, 
adăposteau un fel de transmigratie a sufletelor. 
Nu întotdeauna iconografia lámurea tilcul lor : 
nu explica — de altfel nici nu este obiectul ei 
— poetica formelor. Să fi fost doar revărsarea 
unei pure fantezii, delirul unor intelectuali vi- 
sători ? Dar această sculptură, oricît de com- 
plexă, oricît de luxuriantă ar fi, nu este nicio- 
dată debordantà ; este puternic ţinută in friu si 
în deplină armonie cu funcţiile constructive si 
cu ordonarea elementelor arhitecturale, face 
corp cu piatra, este însuși zidul, zidul ornamen- 
tat combinat cu zidul gol. Este, poate, ceea ce o 
deosebeşte în modul cel mai evident de artele 
orientale unde întreg decorul este aplicat, ca si 
de cele în care decorul, cioplit direct în piatră, 
rămîne străin oricărei funcţii. O desparte de 
ele și interesul ce îl poartă imaginii omului, o 
separă instinctul prieteniei rázbátind atit de 
puternic prin reţeaua de fabule. instinct care 
este o formă de umanism. Astfel, făptura ome- 
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nească si grifonul, unul lîngă altul ori îngemă- 
nindu-se, ordinea maselor şi dezordinea apa- 
rentă a decorului, pronuntata severitate a ar- 
hitecturii si gratia enigmatică a ornamentului 
— toate laolaltă imi dădeau sentimentul unei 
contradicții. 

Scopul lucrării noastre nu este atît de a o re- 
zolva, cit de a-i stabili termenii si de a veni in 
sprijinul unor cercetári ulterioare. Sculptura 
romanicá este studiatá aici ca másurá a Spatiu- 
lui: si este suficientă această caracterizare a 
metodei urmate. Nu cred că toate problemele 
artei ar fi cuprinse în formula adoptată de noi 
dar lucrarea ni se impune în primul rînd în ra- 
port cu spaţiul si ca măsură. Ea exprimă înainte 
de toate nevoia resimţită de cel mai intelectual 
dintre simţurile noastre, si anume acela de a 
seria și de a evalua mediul care este într-adevăr 
domeniul său. Orice analiză a formelor presu- 
pune o posesiune specială a spaţiului. Formele 
sint locul în care se întîlnesc întinderea spa- 
tialá si gindirea. Valoarea lor psihologicá, inte- 
resul pentru ele ca reprezentare sînt strîns de- 
pendente de o măsură. Poate că noi am pierdut 
sensul acestei obligaţii. Antichitatea, Evul Me- 
diu, Renașterea, în măsura în care continuă 
Evul Mediu, îl au din plin. Pentru moderni, ai 
Zice că valorile spirituale ale artei rătăcesc la 
intimplare într-un spaţiu dezordonat. De aci şi 
primatul cercetărilor privind intenţiile si fabu- 
lele. Acestea din urmă sînt admirabile, ele au 
legánat cele mai frumoase vise ale omului : dar 

dincolo de limitele precise în care le inchide 
feniul maestrilor;'cle nu sînt altceva decît niște 
ficțiuni orale, niște reverii solitare. Orice artist 
este un Dedalus. Mitul acesta atît de frumos 
exprimă un dublu efort : de a da viaţă imasi- 
nilor separind picioarele și brațele, de a con- 
trui un labirint în care gindirea noastră înain- 
lează agale, rătăcită si totodată călăuzită. Iată 
'5adar, asigurat dublul privilegiu al capodope- 
rel care prin imitație se afirmă ca o evidenţă 
lar prin rigoarea ascunsă a măsurilor ca o taină. 
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Capitolele ce urmeazá sint rezumatul unor 
prelegeri tinute la Sorbona intre anii 1926 si 
1929. Se vor gási aici urme ale expunerii orale 
si chiar maniera ei. Nu am socotit necesar sá 
le modific in profunzime, gindind cá tocmai to- 
nul acesta ar putea evoca ambianta noastră 
amicală, preocuparea faţă de metodă și schim- 
burile noastre de idei. Studiul asupra princi- 
piilor sculpturii monumentale se bazează pe o 
serie de lectii metodologice in care am incercat 
să fixez cîteva puncte ale analizei întreprinse de 
noi. Multi dintre elevii nostri s-au interesat 
încă de la început de aceste cercetări, unii iau 
chiar parte activă la ele. As fi fericit dacă lu- 
crarea aceasta ar putea fi considerată ca o in- 
troducere la lucrările lor. Dacă sculptura ro- 
manicá a exercitat o atit de puternicá atractie 
asupra lor, ca si asupra noastrá, aceasta se da- 
toreste, fără îndoială, faptului că ea răspunde 
unor exigente intelectuale bine definite, acelei 
nevoi 'de ordine, acelei pasiuni pentru combina- 
tii puternice de care şi arta contemporană se 
arată preocupată. Să ne fie dar îngăduit să 
subliniem aceste corespondențe si să le notăm 
valoarea. 

Importanţa ce au dobindit-o de o generaţie 
încoace studiile orientale în analiza artei Evu- 
lui Mediu nu ne mai permite să considerám de 
acum înainte Occidentul si Orientul ca două 
lumi deosebite. Aporturile asiatice s-au acumu- 
lat cu rapiditate în fata noastră. Vechea contro- 
versă este întreţinută aproape permanent de o 
nouă documentaţie şi este imposibil să nu ve- 
dem că influenţa crestinatatilor orientale, a 
Islamului si a unor civilizaţii şi mai timpurii 
reprezintă un element considerabil in istoria 
originilor romanice. Plastica monumentala a 
veacurilor XI si XII nu apare ca un aspect in- 
depărtat şi oarecum provincial al artelor Orien- 
tului si nici ca o degenerescentá a artei elenis- 
tice. Am încercat aici să pun în evidenţă carac- 
teristicile autonomiei sale ; cu alte cuvinte, să 
introduc în dezbaterea privind relaţia Orient şi 
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Roma noţiunea de Occident, considerat nu ca 
in termen limită, ci, dimpotrivă, ca o axă a ci 
vilizatiei. Prin reţeaua foarte strinsá a schim- 
burilor $i a importurilor, Aquitania, Burgundia 
Auvergne, Proventa, Franţa monarhică au con- 
stituit cadrul in care s-a desfășurat un fenomen 
istoric extraordinar : prin limbaj, prin opere li- 
terare, prin monumente, toate aceste regiuni 
precum Și regiunile invecinate de dincolo de 
dpi şi Pirinei definesc cu vigoare nu reminis- 
cente sau împrumuturi, ci o nouă formă a con- 
științei umane. Experiențele care au precedat 
această mare epocă, si asupra cărora am insis- 
tat indelung, oferá posibilitatea de a urmări cu 
precizie parcursul curbei si de a vedea cum 
forța creatoare a Occidentului din acel timp, in 
( iuda contactului cu civilizatiile me sopotamiană 
siriană și musulmană, a produs o artă care fü 
este nici arta sasanida, 


romanicà fa, nici artă arabă, ci artă 


cce ie 


Capitolul | 


TRE! ASPECTE 
ALE SCULPTURII MEDIEVALE 


I. Sculptura si iconografia. Iconografia ca 
epopee ca enciclopedie, ca dramaturgie. 
II. Sculptura si gindtrea religioasă. Fami- 
lile spirituale. Vizionari si dialecticieni. 
Natura ca ierarhie şi ca realitate in sine. 
IH. Sculptura şi morfologia. Critica evo- 
lntiei. Stil si stilistică. Noţiunile de expe- 
rientá, de tehnică si de influenţă. Sculp- 
tura in arhitectură. 


I 


Sculptura medievala a Occidentului poate fi 
studiată din mai mulie puncte de vedere, iar 
pentru a o înţelege bine în ansamblul ei, nici 
unul nu ar trebui neglijat. Ea este imaginea 
lumii, si nu numai a întregii creaţii, dar si a 
unui ciclu: istoric, a unei societăţi, a unui fel 
de a trăi, de a simţi și de a gîndi. Ea cu- 
prinde, probabil, întregul Ev Mediu. Stiinta 
care şi-ar propune să o explice în mod ex- 
haustiv ar trebui deci să fie în acelaşi timp 
iconografie, filosofie și analiză formală. 
Despre iconografie se stie cu cită elevație 
de spirit si cu ce belșug de informaţii a rein- 
noit Emile Mâle această metodă. Sau, mai de- 
grabă, i-a dat viaţă, sensul ei deplin. Înainte 
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de el, iconografia nu era decit un instrument 
al arheologiei, o ştiinţă a imaginilor, a sem- 
nificatiei si a conţinutului lor. Așa cum era, 
minuitá de un Dideron, de pildă, era totuşi 
pretioasá. Íntr-adevár, este extrem de impor- 
tant să cunoşti „subiectul“ unei opere de artă, 
într-o epocă în care ea are întotdeauna o 
deosebită valoare didactică, în care zidurile 
bisericilor sînt pentru mulțime un loc de în- 
văţătură. O lectură, chiar si rapidă, a unui 
ansamblu sau a altuia dintr-o catedrală reve- 
lează din primul moment faptul că ea este 
un enorm depozit de credinţe, de tradiţii si de 
gînduri. Toate aceste pietre grăiesc. Sculptura 
este un limbaj. Noi nu detineam nici pe de- 
parte cheia tuturor acestor hieroglife. Mai 
ales că, nefiind coordonate, ele nu se pre- 
zentau ca un ansamblu nuantat în funcţie de 
timp si loc, de condiţiile istorice și de curen- 
tele vieţii morale. ‘ 
Materialul iconografic poate fi repartizat in 
mai multe perioade distincte. Prima, ale cárei 
trăsături esenţiale si înflorire istoricul le si- 
tuează în secolul al XII-lea, cunoaşte în veacui 
al VI-lea (după bezna Evului Mediu timpuriu 
si „victoria definitivă a geniului decorativ al 
Orientului asupra geniului plastic al Greciei“) 
o renaştere a sculpturii, un nou început al 
„operei Greciei“ în Franţa meridională, E 
aceasta datorită Clunyului. Călugării clunia- 
censi au fost propagatorii acestei mișcări în 
Languedoc, Burgundia, în Ile-de-France și în 
Spania. Tonalitatea veacului este epică. Nu- 
trindu-se din Apocalipsá, cáreia comentariul 
lui Beatus ii oferă o interpretare bogată în 
imagini si metafore, secolul exprimă tot supra- 
omenescul Scripturilor. În opera sculptorilor, 
ca si in cea a poetilor, geniul lui dá nastere 
unor colesi si unor monstri. Pe frontonul bise- 
ricilor el înscrie reprezentarea fulguranta a 
Judecăţii de apoi, pecetluindu-le cu o imensă 
figură a lui Hristos. De o parte și de alta 
îngerii serpuiesc ca niște flăcări, iar cei doua- 
zeci si patru de batrini stau asezati in rinduri 
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cuminti. Reflexul acestei lumini supranaturale 
colorează celelalte apariții ale divinității : Ru- 
saliile, Înălțarea, Judecata de apoi. Acest învă- 
fámint cuprinzător este întărit prin detaliile 
ce-l însoțesc — lecţii poetice cu un sens mai 
uman $i pe care sufletul si memoria le retin 
ușor. Sub portalul de la Moissac, ne spuna 
Emile Mâle, sărmanul Lazăr, zăcînd pe jos în 
fata locuinţei bogátasului cel rău, nu se bucură 
decit de compasiunea unor dulăi: el moare, 
este primit în împărăţia fericirii veşnice, în 
vreme ce omul rau este dat pe mîna demoni- 
lor. Sub asemenea reliefuri luau loc cei săraci, 
„sărăcia fiind pe atunci o demnitate*. În pro- 
vinciile apusene, un vechi poem al latinitatii 
crestine, Psychomahia lui Prudentiu, retraleste 
in piatră si redă, prin figurile virtutilor si ale 
Viciilor, lupta eterna din sufletul omenesc. Ele 
sint completate cu imaginile Fecioarelor inte- 
lepte si ale Fecioarelor nebune : Isus înmînează 
laurii gloriei celor ce au vegheat flacăra lăm- 
pilor. Pe capiteluri se succed episoadele Evan- 
gheliilor și minunatele legende ale sfinţilor. Pe 
aceștia, i-a venerat cu precădere secolul pele- 
rinajelor si al cultului relicvelor. De la acel 
Mont-Saint-Michel normand și pînă la Orato- 
riul italian de pe Monte Gargano, de la Saint- 
Martin din Tours la Santiago de Compostela, 
de-a lungul drumurilor se insiruie bazilici 
inalte, care sint de fapt, niște relicvare. Toc- 
mai pe aceste drumuri a organizat pelerinaje 
Clunyul si tot aici au luat ființă poemele 
cavalerești, așa numitele Chansons de Geste. 
Ciclurile cavalerești franceze le regăsim pe 
fațadele bisericilor ce  jalonează drumurile 
Italiei, la. Verona; Parma, Modena, la Borgo 
San Donnino. În diversele etape de oprire ale 
mulțimilor care mergeau la locurile sfinte se 
situează marile șantiere ale artei romanice. 
La Moissac a fost pentru prima oară orches- 
trată cu grandoare uimitoarea cantată a Apo- 
calipsei ; si tot acolo a fost definit — după 
căutări langudociene, ale căror urme pot fi 
întilnite pe de o parte si de alta a Pirinei- 
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lor — un stil iconografic care s-a ráspindit si 
a domnit în toată Franţa meridională. Dar 
Nordul isi aducea si el contribuţia la gindirea 
religioasă a veacului al XII-lea resuscitind 
tema corespondenţei dintre cele două Testa- 
mente. Din abația Saint-Denis, Suger făcea 
un atelier în care orfevrii din Meuse, asociaţi 
cu făuritorii de imagini din Aquitania, elabo- 
rau sub impulsul său formule noi. Pe fiecare 
panou al portalului bazilicii lui, el ridica 
statuile vestitorilor lui Hristos si smulgea, 
din pulberea anilor, antica Biblie evreiască, 
oferind-o drept vestibul monumental Evan- 
gheliilor. Nu a. mai rămas nimic din acest 
extraordinar portal uman, cunoscut doar din- 
tr-un desen al lui Montfaucon, dar îl întîlnim 
şi la Chartres, la Etampes, la Saint-Loup-de- 
Naud, la Bourges și Le Mans, de cele mai 
multe ori combinat cu un tip simplificat de 
timpan apocaliptic. Astfel se îmbină la maes- 
trii epocii romanice epopeea vremurilor bi- 
blice cu epopeea sfirsitului lumii. 

Cel de al XIII-lea secol nu mai este cel al 
epopeelor, al pelerinajelor si al aparitiilor, in 
schimb, el are privilegiul ordinei. Civilizatia 
romanică din sudul Franţei nu se mai sprijina 
pe independența politică. Cruciada albingen- 
zilor a distrus măreţia Toulousei. Franţa mo- 
narhică devine de acum înainte centrul unic. 
Secol de puternic avint constructiv, el fău- 
reste deopotrivă, si în virtutea aceleiași gin- 
diri, catedrale si enciclopedii. Unele se ex- 
plicá prin celelalte, acel Speculum universale 
al lui Vincent de Beauvais — sumă a tuturor 
cunoștințelor unei epoci — permite a fi citite 
si grupate cu o remarcabilà justete, si nu in- 
tr-un cadru factice, temele iconografice indra- 
gite de arta franceză într-o perioadă capitalá 
a dezvoltárii ei. Speculum. universale, oglindà 
a lumii, este la rindul sáu impártit in patru 
parti: oglinda naturii, oglinda ştiinţelor, 
oglinda morală si oglinda istorică. Oglinda 
naturii cuprinde întreaga bogăţie a creaţiei, 
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plină de comentariile și plăsmuirile lui Teo- 
lrast, ale lui Pliniu cel Batrin, ca și ale ve- 
chilor naturalisti. Lumea vieţuitoarelor, a plan- 
telor si a pietrelor se învăluie într-o reţea 
de legende si simboluri. Frunza Si fructul 
arborelui, gemele, necuvintatoarele exprimă, de 
fapt, gindirea lui Dumnezeu sub varii repre- 
zentări. Astfel le interpreta, încă din pri- 
mele secole, autorul necunoscut al lui Physio- 
logus. În al XIII-lea veac, ele depăşesc cadrul 
ingust al Bestiarelor, traducind, la sculptorul 
catedralelor, nesátioasa lui sete de cunoastere 
a vieţii universale. Tot ce respiră isi află locul 
in imensa arcá a bisericii, incepind cu cei 
șaisprezece boi imenși plasați in vîrful tur- 
lelor din Laon, si pinà la uimitorul ierbar 
cu plante de grădină si de pădure ce impo- 
dobeste subasmentele, capitelurile Si briiele 
dintre etaje. Oglinda stiintelor e consacrată 
trudei miinilor şi spiritului, fiind de fapt un 
calendar sculptat al muncilor și al zilelor, pe 
care le domină figurile celor șapte arte libe- 
rale. Omul în luptă cu nevoile lui zilnice 
facea o operă de redemptiune, iar stiinta la 
rindul ei ii deschidea cele şapte cái de min- 
tuire. Oglinda morală preamárea virtutile si 
le situa deasupra artelor. Strávechea luptă fi- 
guratá in bisericile din Saintonge si Poitou 
à luat sfirsit sau mai bine zis adversarii s-au 
despártit: de o parte virtutile triumfatoare, 
iar de cealaltă viciile, in reliefuri distincte, 
unde apar în toată nuditatea lor. În sfîrșit, 
oglinda istoricá prezenta istoria lumii, de fapt, 
cea a lui-Dumnezeu, a sfinților, Vechiul Tes- 
tament ca prefigurare a celui Nou; Isaac că- 
rînd lemnele pentru sacrificiu îl anunţă pe 
Isus purtindu-si crucea. Aceste imagini duble 
sint juxtapuse, intocmai ca traducerea aceluiasi 
text in două graiuri sau, mai degrabă, ca o 
concordanţă a oracolului si a evenimentului. 
Piná la venirea lui Isus, istoria veacurilor era 
punctatá de profeti. Nu departe de acestia 
Sibila din Eritreea, „scoasă de sub templele 
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ei náruite", supravietuia singură uitării aster- 
nute peste veacurile de aur, peste frumosul 
vis al Antichității. Si aceasta pentru cá, îm- 
preunà cu David, ea a fost vestitoarea miniei 
divine. De aceea si invoca Dies irae mărturia 
ei. De aceea si figura pe zidurile catedralelor 
cin Laon si Auxerre. Cit despre viata lui 
Isus, ea era în întregime rezumatá în două 
cicluri : ciclul Crăciunului și ciclul Paştilor, 
date critice ale anului creștin. După Hristos, 
dupa Maica sa, a cărei viata a inspirat o serie 
de portaluri, urmau sfinţii atit de dragi mase- 
lor de credincioși, ale căror miracole si insem- 
nate fapte de pietate si de renunțare au 
reprezentat, de-a lungul multor secole, sin- 
gurele evenimente importante, după cum în- 
treaga geografie a pămîntului era stabilită prin 
itinerarul călătoriilor lor, prin fintinile pe care 
le-au facut să ţișnească, prin sihăstriile lor 
din păduri. Ultimul act era amurgul lumii, 
Judecata de apoi, cu crincenele ei osinde. Vi- 
ziunea apocaliptică a sfintului Ioan îi inspira 
pe artiști mult mai puţin decît evanghelia 
Sfîntului Matei, iar rarii maestri care o co- 
mentau ori o ilustrau își căutau modele in 
Apocalipsa anglo-normandá, iar nu în cea 
spaniolă. În sfîrșit, în liniștea eternității, morții 
din morminte se odihneau ca niște preafericiti 
și, în ciuda anilor, in plină floare a tinereţii, 
surizind blajin fericirilor Ierusalimului ceresc, 

La sfîrşitul Evului Mediu aceste viguroase 
acorduri sint frámintate de neliniști, precum 
și de noi elanuri. Italia intimpinà cu bună- 
voinţă anumite expresii patetice ale sensibi- 
litatii orientale. Sfîntul Francisc, prin însăși 
viata lui, în întregime închinată iubirii de 
Hristos şi de creaturi, ca și suferințelor din 
Patimi, le conferise o intensitate cît se poate 
de elocventă. Meditatiile asupra vieții lui Isus 
Hristos, ale lui pseudo-Buonaventura, fac să 
retrăiască cele mai crude episoade ale Evan- 
gheliei cu o forță extraordinară si cu un 
uimitor lux de amănunte, iar teatrul si le 
insuseste. Durerea devine marea sursa de 
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inspiratie a artei crestine, durerea si moartea, 
simbolizate in imaginea Fecioarei finind pe 
genunchi trupul neînsuflețit al fiului ei, in 
imaginea lui Isus coborit de pe cruce şi în- 
mormintat cu mare fast de discipoli și Sfintele 
femei, în reprezentarea instrumentarului Pa- 
timilor, în cultul sfintului sînge şi al sfintelor 
răni, în simbolul teascului mistic. Mai mult 
decit „realismul“, poetica obiectului, curiozita- 
tea romanescă fata de accesoriu îl fac pe fău- 
ritorul de imagini să născocească ori să copieze 
detalii pitoreşti — candela sfintului Iosif, 
lanterna lui Malchus, sapa lui Isus grádinar 
si imensa lui pălărie de paie. Sculptura, în- 
treaga artă merg mînă în mînă pe această cale 
cu misterele, iar aceste două importante ex- 
presii ale geniului medieval nu se sfiesc să-și 
imprumute reciproc resursele și procedeele ; 
artă admirabilă încă, dar în care se întreză- 
reste estetica tabloului vivant si gustul costu- 
mierului. Ideea mortii egalitare isi face apa- 
ritia, iar simulacrele mortii, dansurile macabre 
îşi desfășoară alegretea funebra pe zidurile 
bisericilor si ale osuariilor. 

Iatá vastul sistem de idei si de fapte care 
structureazá cu o energie frumusete Evul Me- 
diu al lui Émile Male. El însuşi l-a rezumat 
într-un articol! la care am recurs, respectînd 
uneori formulele de care s-a folosit în mod feri- 
cit. E de la sine înţeles ce poate oferi o atare 
metodă condusă cu atita larghete. Ea nu izo- 
lează faptul iconografic de mersul general al 
vieţii și nu îl surprinde doar într-o anumită 
artă, ci în toate. Ea ne arată cum interpreta- 
rea scenei, a personajului, a mimicii si a cos- 
tumului are repercusiuni în toate tehnicile — 
în manuscrise, în pictura murală, în vitraliu, 
orfevrerie, sculptură, teatru, gravură etc. Tot- 
odată se stráduie să pună în lumină relaţiile 
ce le unesc între ele și care, în ordinea inven- 
tiei poetice, sînt foarte strînse, deoarece, potri- 


1 Les aspects succesifs de Vart chrétien, în Arts 
et artistes du Moyen-Age, Paris, 1927. 
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vit unei legi imuabile, succesul unei formule 
tinde întotdeauna să depășească limitele pentru 
care ea a fost initial concepută, pretindu-se la 
multiple transpuneri. Istoria artei Evului Me- 
diu interpretată prin iconografie trebuia deci, 
în mod inevitabil, să apară ca o istorie a schim- 
burilor dintre procedee, ca loc de migraţie al 
imaginilor ; și era firesc de altminteri ca, cer- 
cetind izvoarele și originile, să fii îndemnat să 
arăţi primatul cutărei sau cutărei tehnici, nu 
numai în domeniul purei iconog:afii, dar chiar 
în probleme de stil, şi să subliniezi, aşa cum 
a făcut Émile Male, inlluenta manuscriselor 
miniate asupra sculpturii romanice. 


II 


Putem, pe de altă parte, interpreta arta Evu- 
lui Mediu ca un fel de artă de a gîndi, putem 
încerca să explicăm caracteristicile diferitelor 
perioade ca tot atitea atitudini ale spiritului 
care își găsesc expresia atît în piatra biserici- 
lor cit și în filosofia religioasă. Adoptind pen- 
tru o clipă acest punct de vedere, nu încercăm 
nicidecum să dăm iconografiei perspective me- 
tafizice. Fiecare epocă reclamă familiile de spi- 
rite care îi sînt necesare și care îi conferă în 
istorie o coloraturá proprie. Tocmai prin a- 
ceasta trăsătură se manifestă veritabila uni- 
tate a unui secol. Epoca romanică este domi- 
nată de vizionari. Aceştia îi transmit instinctul 
lor de supraumanitate, apetenta lor pentru lu- 
crurile ascunse si adevárurile supranaturale. Ei 
o smulg din ordinea firească, din proporţiile 
normale, din echilibrul raţiunii. Ei fac să re- 
tráiascá deliranta epopee a lui Ioan, dar nu se 
mărginesc doar să ilustreze aceste texte arden- 
te, ci fac din ele subiectul unui vis straniu si 
foarte personal. Vastele timpane din Langue- 
doc nu sînt simple comentarii teologice, sînt 
teofanii, „apariţii divine, comprehensibile pen- 
tru spiritele intelectuale". Prin acesti termeni 
defineste, la mijlocul secolului al IX-lea, Sco- 
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tus Eurigena o stare a sufletului, esenţială în 
ciudata sa teorie a cunoasterii. Acest Dumne- 
zeu — care coboará spre om pentru a i se 
arăta și care îi cere omului să urce spre divi- 
nitatea lui, la jumătatea drumului, dacă se 
poate spune, dintre zonele divine şi zonele 
umane — nu este purtătorul vestirii celei bune, 
el nu este nici răstignitul care ne răscumpără 
și nici chiar răsplătitorul, el este dumnezeul 
neo-platonician al acelui pseudo-Denys, care 
se creează necontenit în creatură și în care 
lumea trăiește cu o teribilă forţă. Pentru a se 
contopi cu el, pentru a redeveni asemenea lui, 
o întreagă serie de „reversiuni“ ori de meta- 
morfoze purificatoare se impun omului, simplá 
materie plastică ce se leapádà treptat de pon- 
derea, de apetiturile si de infátisarea lui te- 
restrá pentru a se reintoarce in eternitate. Nici 
o iconografie nu poate reda gîndirea marelui 
vizionar al metafizicii creștine. Dar tocmai prin 
visuri de acest gen, cel puţin în aceeași măsură 
în care urmărim imaginile din comentariul lui 
Beatus, au văzut, au „vizionat“, la rîndul lor, 
sculptorii apocalipselor de piatră ascensiunea 
omului spre Dumnezeu si coborirea lui Dum- 
nezeu printre oameni. 

Dar pe lingă vizionarii teofaniilor, mai sînt 
şi dialecticienii. Si aci se poate semnala, daca 
nu o influență pozitivă, atunci un fel de în- 
telegere spirituală profundă. Irealismul roma- 
nic este pe de o parte epic, iar pe de alta 
silogistice. Arta secolelor al XI-lea si al XII-lea 
nu e stapinita in mod despotic de obiect, de 
grija copierii fidele si a reprezentării inte- 
grale, ci de bucuria propriei sale curbe, de 
respect fata de propriile sale legi. Ea se ma- 
nifestă cu o admirabilă libertate înlăuntrul 
unei servituti din care niciodată nu scapă si 
care constituie propria sa garantie: perpetuă 
reintoarcere la sine, involutie care nu inseamná 
sterilitate, ci, dimpotrivà, principiu de inven- 
tie, arabesc al gîndirii, alergind între limitele 
sale fără alt scop decît gindirea însăși, 
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Astfel, in vremea cînd înflorea umanismul 
şcolilor chartriene, cînd ele încercau o con- 
ciliere între Geneză si Timeu, atunci cînd Jean 
de Salisbury își formula probabilismul, gîndi- 
torii din Occident elaborau impletiturile si 
meandrele unei speculaţii îmbibate de scrierile 
antichităţii, de ştiinţele exacte, de logică și 
geometrie, si care — afirmă Gilson! tindea 
să se dezvolte şi să se aprofundeze doar pen- 
tru sine însăși. Tot atunci, Adelhard din Bath, 
format în acest mediu, întreprindea marile 
lui călătorii în Asia Mică, poate şi în Egipt, 
de unde a adus, pare-se, traducerea sa în la- 
tină, după un text în arabă, a Elementelor lui 
Euclid. De bună seamă că a existat uneori, la 
cei mai putin înzestrați dintre acești maestri, 
un abuz de uscăciune dialectică : spirite rafi- 
nate, precum Jean de Salisbury, nu se sfiau să 
înfiereze aceste excese. Dar dialectica este în- 
sási sufletul învăţăturii lui Abailard. Sculptori 
de capiteluri si speculativi abstracti, ordona- 
tori de ornamente florale si de silogisme, cu 
toții aplicau conceptelor lor aceiași mişcare. 
Oamenii care în numele teologiei şi al mis- 
ticii au luptat în modul cel mai pátimas im- 
potriva dialecticienilor sint tot cei care se 
vor impotrivi cu furie instaurárii artei cluni- 
acense Si a capitelurilor de la Vézelay. Totusi, 
cáci lucrurile se suprapun, si tocmai asta face 
atit de anevoios studiul acestei perioade, oa- 
menii aceştia sint cu toţii chinuiti de anti- 
nomia ce există între  realitatea concretă si 
pura inteligibilitate ; este însăşi fondul certei 
universaliilor, cărora nominalistii le tágádu- 
iau existența pozitivă, considerindu-le simple 
cuvinte. În demonstrația lor, însă, ei nu se 
sprijineau pe natură. „La drept vorbind — 
scrie Etienne Gilson — ei nu au nici un fel de 
natură. Pentru ei, lucrurile au într-adevăr o 
realitate proprie în măsura în care slujesc e- 


1 La philosophie au Moyen-Age, Paris, 1922, I, 
p. 64. 
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xistenta noastră zilnică, dar ele își pierd această 
realitate de îndată ce gindirea medievală în- 
cearcă să le explice. Pentru un ginditor din 
acele vremi, a cunoaște si a explica un lucru 
constă întotdeauna în a arăta că el nu este ce 
pare a fi, că este simbolul şi semnul unei 
realități mai profunde, că vestește ori cà in- 
seamnă de fapt „altceva“. Rinduriie acestea 
ar putea legitima într-o anumită măsură inter- 
pretarea simbolică a sculpturii monumentale, 
dar interesul lor rezidă mai cu seamă în a 
ne avertiza că, pinà si în lumea formelor si 
a spațiului, termenul de ,,naturalism“ trebuie 
considerat cu prudenţă. 

O dată cu renașterea fizicii aristotelice, cel 
de al XIII-lea secol substituie acestui univers 
al dialecticienilor si al simbolistilor „concepţia 
unei naturi avind o realitate în sine si o va- 
loare in sine“. Fără îndoială că formidabilele 
ierarhii ale creaţiei, aşa cum au fost ele sta- 
bilite de Albertus Magnus si Toma d'Aquino, 
sint ulterioare avintului catedralelor : dar ele 
se adapà din mult mai vechile filosofii arabà 
$i iudiaicà. Veacurile al XI-lea si al XII-lea 
abundă in cercetători care aveau să ceară ma- 
gistrilor școlilor orientale elementele unei fi- 
zici, pregătind astiel restaurarea naturii ca 
atare, şi ale căror catedrale, „oglinzi“ şi com- 
pendii constituie expresii inegale ca elocventa. 
Sculptura secolului al XIII-lea și-a găsit ,,obi- 
ectul“, i se consacră subordonindu-l credinţei, 
însă tinde să-l respecte, să-l iubească pentru 
el însuși, văzînd deja in el substanţa unei 
căutări ce sparge cadrele dialecticii. Această 
imensă pădure de piatră, acest nemăsurat de 
mare bestiar, aceste nenumărate statui desprin- 
zindu-se din ziduri si a căror ,,corporeitate* — 
ca să reluăm un termen scolastic — este uneori 
aproape obsedantă, aparțin unei modalităţi 
intelectuale, care nu mai este pură speculație, 
este deja observație. 

Ar însemna desigur să comitem o gravă 
eroare de principiu dacă, din raţiuni de pură 
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simetrie, am căuta un acord constant între 
dezvoltarea gîndirii filosofice si aceea a crea- 
tiei artistice în Evul Mediu. Fiecare tehnică 
ascultă de propria sa lege, care este definită 
nu numai de anumite unelte, ci si de parcursul 
unei anumite curbe. De aceea evoluţia ei nu 
e neapărat paralelă cu a celorlalte tehnici și 
cu atît mai puţin sincronă. Totuşi nu ar fi o 
vaná inve stigatie aceea de a nota, daca nu 
relaţiile strinse si regulate, atunci măcar ana- 
logiile si chiar concordantele dintre diversele 
„arte de a gîndi“. Si nu sîntem oare îndrep- 
tátiti să ne întrebăm, de pildă, dacă, mai mult 
decit influenţa misterelor, arta de la sfîrsitul 
Evului Mediu nu a cunoscut, încă de la înce- 
putul secolului al XIV-lea, ceva din neliniștea 
critică ce framinta gindirea religioasă cu pri- 
vire la opera perioadei precedente şi care avea 
să ducă la separarea teologiei de filosotia pro- 
priu-zisă ? Sigur este însă faptul că ia sfîrșit 
concepţia tomistă a universalului. Eiienne Gil- 
son! pune în lumină locul important pe care 
Duns Scot (mort în 1308) îl rezervă problemei 
individuatiei. Individualitatea nu mai este o 
calificare contingentă si supraadăugată a for- 
mei, ci determinarea perfectă, împlinită, a na- 
turii. Aici isi are obirsia teoria cunoașterii, asa 
cum va fi ea elaborată de ginditorii englezi 
din epoca următoare. „Ceea ce face ca Petre 
să nu fie numai om, ci să fie Petre, este fap- 
tul cà forma omenească si, în consecinţă, însăşi 
esenţa ei, poartă deja pecetea particularități. 
Esenţa individului conţine așadar un principiu 
de contracție si delimitare care îi resiringe 
universalitatea“. Astfel, îl vedem, în domeniul 
sculpturii, pe omul-cifru al vizionarilor si al 
dialecticienilor, susceptibil de a se supune ori- 
căror combinaţii, devenind în secolul al XIII- 
lea reprezentantul speciei umane în ierarhia 
creaturilor, pentru a dobindi în cele din urmă, 


1 Op. cit., II, p. 81. 


în secolele al XIV-lea si al XV-lea, „pecetea 
particularitàtii* o dată cu dezvoltarea artei 
portretului. 


HI 


Si acum trebuie să ne plasám pe un alt te- 
ren, pe care nu-l vom mai părăsi de acum 
înainte, cel al formelor ; iar formele pretind 
o analiză specială. Noi ne ocupăm de sculp- 
tură, adică de o anumită interpretare a spa- 
tiului, si tocmai interpretind spatiul împreună 
cu sculptorii, în spatele lor, urmărind cu de- 
getul si cu mintea diversele parcursuri, un- 
duirile, reliefurile si adinciturile din operele 
lor, încercînd să le reconstituim tradiţiile, de- 
prinderile şi regulile travaliului, vom avea 
șansa să le surprindem secretul. Tot aici este 
posibil să distingem, fara a aplica sistemul 
cu 0 excesivă are, trei vîrste corespunzind 
într-o oarecare măsură celor trei virste ale 
iconografiei si ale gîndirii metafizice. 


O remarcă preliminară este indispensabilă. 
Această dezvoltare atit de bogată nu este uni- 
lineară si nici pur succesivă. Ea se imparte 
si se ramifică. Noţiunea curentă de evoluţie 
este insuficientă pentru a-i explica toate păr- 
tile după o lege naturală si necesară. Ea ne-ar 
îndemna să grupăm toate fapiele pe o traiec- 
torie constantă, neîntreruptă, si să substituim 
travaliului complex al istoriei, travaliul ar- 
monic al istoricului ; astfel ea riscă să ne facă 
să luăm în considerare o serie de tranzitii abia 
perceptibile, dirijate în același sens. În rea- 
litate, perioadele'istoriei formelor nu sînt omo- 
gene, ele comportă în mod simultan tentative, 
înfloriri si declinuri. Secolele se întrepătrund 
fără ca vreunul să aibă o tonalitate a sa abso- 
lut unitară. Nu toate regiunile din aceeași pe- 
rioadă trăiesc în aceeași epocă. Arta perioadei 
romanice nu este neapărat o artă romanică. 
Arta romanică își supravieţuieşte siesi sau, mai 
degrabă, supravieţuieşte actualitatii sale în 
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pliná perioadà goticá. Conservatorismul deprin- 
derilor prelungeste curba dincolo de punctul 
ei de vitalitate. Energia revolutionará a mu- 
tatiilor, fenomenele de ruptură bruscă, o de- 
viază. 

Tocmai in aceste parcursuri inegale, cînd 
încetinite, cînd precipitate, si ale căror di- 
rectii sint cînd încrucișate, cînd paralele, tinde 
să se definească arta ca stil — adică să-şi cis- 
tige autonomia si stabilitatea. Ea caută să se 
elibereze și să se fixeze. Să nu uităm însă că 
stilul nu este numai o colecţie de elemente — 
reminiscente, imprumuturi, invenţii, ci insu- 
mează o serie de măsuri şi de raporturi. lar 
aceste măsuri spiritul nu le atinge și nu le 
defineşte in mod spontan. El le simte, le în- 
cearcă așa cum poate, prin nenumirate expe- 
riente care nu sint centralizate într-un punct 
unic, ci distribuite între mai multe focare ce 
nu sint neapărat în strinsá legătură unele cu 
altele. De aici si varietatea demersurilor si a 
soluţiilor a căror logică nu e în mod obliga- 
toriu succesivă. 

Astfel, noţiunea de experienţă ca investi- 
gare a formelor și a raporturilor lor în spaţiu 
combate, după cum se pare, noțiunea de stil 
ca un tot organic, puternic definit. Ne dăm 
seama de acest lucru după felul cum sfirsesc 
artele, sfirșit care este departe de a fi identic 
în toate cazurile : uneori ele ajung la formulă, 
dînd naştere, pe plan industrial, procedeelor 
de serie, iar pe un plan mai elevat, unor re- 
guli de „puritate“ academică; ar fi, ca să 
spunem așa, o stilizare a stilului; alteori ele 
se pierd într-o profunzime necontrolată, în 
căutări ce au dat uitării rigoarea principiilor, 
prezentindu-se ca nişte simple experienţe de- 
zordonate. Gustul baroc nu este caracteristica 
unei epoci, este o atitudine a spiritului, o spe- 
culatie asupra formelor pe care o întîlnim în 
toate epocile artei. Există un academism ro- 
manic și un baroc romanic. 


33 


Dar aceste extensiuni speciale ale notiunii 
de stil si ale noţiunii de experienţă nu con- 
stituie decit un aspect al problemei, o con- 
firmare a posteriori. Această diferență dintre 
doi termeni, care poate merge piná la antino- 
mie, determină si două poziţii în cercetare. 
Metoda analizei formelor poate fi o stilistică 
internă, ea poate fi și o investigaţie asupra 
experiențelor formale. Stilistica se situează în- 
tr-un punct ideal al timpului care, fiind în con- 
tinuă mişcare, nu cunoaste de fapt nici unul. 
Ea consideră că formele sînt legate printr-o 
logică extracronologică si, adunind elemente 
disparate, le ordonează ca un raționament. 
Această metodă isi află justificarea în însăși 
excesiva ei rigoare, cu alte cuvinte ea este 
posibilă sau nu, căci nu orice stil este neapărat 
stilistic. Pe de altă parte investigația asupra 
experiențelor formale încearcă să racordeze 
acest raționament la curba timpului sau, mai 
bine zis, să-i caute principiile în afara pre- 
miselor silogismului. Ea devine tot mai mo- 
bilă, ezită în mod deliberat, problemele pe 
care si le pune sint cele care s-au înfățișat 
spiritului artistului în toată umilința si în 
toată grandoarea lor. 

Si într-un caz si în celălalt, tehnica se află 
în centrul analizei. În lucrările noastre ante- 
rioare, am folosit-o necontenit, pînă la a arăta 
că ea era nu numai un agent direct, ci si un 
factor determinant si că putea defini, putea 
genera o interpretare specială a spațiului si 
a formelor: am dat, printre altele, două 
exemple concludente, Piranesi şi Rembrandt 
Tehnica. nu e dear materie, unealtă si mina, 
ceea ce este deja imens (căci o formă care s-ar 
dispensa de mînă, de unealtă si de materie 
nu există), ea este si spirit în măsura în care 
este o speculație asupra spaţiului. 

O disciplină astfel condusă ne duce la com- 
paratii destul de ample. Ele nu implică în 
mod inevitabil jocul influențelor. Această no- 
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tiune ne-a fost altădată, si ne este in con- 
tinuare, foarte utilă pentru a lărgi domeniul 
cercetărilor noastre, pentru a arăta că acestea 
nu se situează pe un plan provincial, ci pe 
un plan universal. Arta Evului Mediu are un 
caracter universal nu numai prin materia sa 
enciclopedică, dar si prin tot ce presupune ca 
ca relaţii și corespondente, prin toate apro- 
pierile ce le autorizează. Însă nu orice asemă- 
nare formală se explică printr-o influenţă is- 
torică. În interpretarea spaţiului, principiile 
generale antrenează consecințe identice ori 
analoage, ale căror efecte devin și mai sensi- 
bile prin folosirea aceloraşi materiale si ace- 
lorasi unelte. Vom vedea cum, dimpotrivă, anu- 
mite influențe foarte. clare si bine stabilite, 
fiind copii pasive si procedee de imitație, nu 
intervin decît piezis în viaţa stilurilor. 

Scopul acestor observaţii nu este de a se- 
para în mod absolut studiul formelor de cele- 
lalte aspecte de metodă pe care le luam în 
considerare mai sus. Ele nu ne interzic să 
distingem în istoria sculpturii medievale peri- 
oade sau vîrste aproape sincronice cu cele ce 
sînt recognoscibile în istoria iconografiei si in 
istoria gîndirii. Prima vîrstă, care corespunde 
epocii romanice si care ia sfîrşit pe la mij- 
locul secolului al XII-lea, este cea a monu- 
mentalitátii depline. Nu numai că sculptura 
„face faţă bună“ în arhitectură, dar și inter- 
pretarea spaţiului prin sculptură este subordo- 
nată interpretării spațiului prin arhitectură, 
masa sculptată se supune masei arhitecturate. 
Formele sînt determinate nu atît prin studie- 
rea obiectului si prin grija fata de verosimi- 
litate, cît printr-un ansamblu de convenții, ar- 
tificii de artizan, reţete de atelier si mai ales 
— vom vedea acest lucru — printr-o anumită 
folosire a triangulatiei suprafeţelor. Fiecare 
dintre aceste principii acţionează asupra tutu- 
ror problemelor sculpturii romanice : amplasa- 
mentul, compoziţia și distribuirea părților, 
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forma figurilor, mişcarea,  modeleul, efectul. 
Putem sesiza aplicarea acestor reguli pe o du- 
rată de aproximativ o sută de ani: negreșit că 
ele datorează mult unor vaste experienţe an- 
terioare care nu au avut drept unică scenă 
Europa occidentală, ci o arie mult mai întinsă, 
in care Asia Mică ocupă pina în veacul al 
XI-lea un loc important. 

În mai putin de două generaţii acest ,,se- 
cret“ se pierde. Nu uit că Villard de Honne- 
court si schemele lui geometrice se situeazà in 
secolul al XIII-lea : dar repertoriul acestui 
maestru picard nu instituie decit într-o foarte 
mică măsură o disciplină nouă si vie, el păs- 
trind mai degrabă retete pe cale de dispa- 
ritie. O dată cu înflorirea artei gotice, sculp- 
tura monument:là îşi caută alte date tehnice. 
Arta romanică se prezintă ca un raport strict 
stabilit între zidul gol și zidul decorat. Cu alte 
cuvine, aici sculptura este, și ea, zid. Dar ce 
a devenit sculptura atunci cînd dezvoltarea 
bolţii gotice a dus la substituirea zidurilor 
tratate ca mase portante cu goluri sau cu simpli 
pereţi despărțitori ? Ea se supune si atunci, cu 
acel tact admirabil pe care l-a subliniat Viol- 
let-le-Duc, principiului scării arhitecturale, dar 
este cerută de obiect, este un lucru în sine. 
Mentinutà la locul ei în cadrul enciclopedie 
trasat de învăţaţi si a cărei structură generală 
ne-o arăta Vincent de Beauvais, ea se supune 
regulii unei organizări iconografice. Imaginile 
sînt efectiv la locul unde trebuie, alese, re- 
partizate cu o amplitudine si o inteligenţă scá- 
părătoare : dar ele nu mai sînt în text, nu 
mai fac corp cu el. Deja, în cea de a doua 
jumătate a secolului al XIll-lea se observa 
trăsături de virtuozitate, plină de graţie și far- 
mec, dar artistul abil nu se mai arată mindru 
de a fi. colaboratorul zidarului. La asfintitul 
ei, arta Evului Mediu, o dată cu mecenatul su- 
veranilor si al persoanelor avute, dezvoltă acea 
înclinație pentru piesa frumoasă, pentru lucrul 
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estetic, pentru opera de artă, pentru obiectul 
de artá ce poate fi luat din peretele cu care 
nu mai face corp comun si care poate fi ad- 
mirat intr-un muzeu. 

Voi încerca așadar să expun rezultatele unei 
analize făcute în acest spirit asupra sculpturii 
romanice, începînd printr-un studiu teoretic 
al principiilor sculpturii monumentale. 


Capitolul Il 


PRINCIPIILE SCULPTURII 
MONUMENTALE 


I. Sculptura ín spaţiu. Spatiul-limita, 
spatiul-mediu. II. Construcţia formei. 
Mişcările, profilurile, volumele. Con- 
structia luminii. Relief si modeleu. Mate- 
ria si tuşa. III. Sculptura monumentală. 
Estetica fragmentului și estetica blocului. 
Monument si monumentalitate. Raportul 
dintre structură şi decor în istoria arhi- 
tecturii. 


I 


Este limpede cá studiul sculpturii in general 
ne conduce într-un domeniu mult diferit de 
cel al altor arte, pictura sau vitraliul bună- 
oară. Aceste deosebiri le simţim imediat si 
tindem „să le realizăm cu o forţă extremă: 
sculptura ia în stăpînire spaţiul adevărat si nu 
o ficţiune a spaţiului ; ea acceptă si face sa 
joace lumina adevărată si nu o ficţiune a lu- 
minii; ea ne impune evidenţa unei stabilitati, 
a unei imobilitati grele, a continuității, a ma- 
sivitatii. 

Pentru a sesiza bine niste nuante rezumate 
aici sub formă de alternativă, este necesar să 
analizăm mai îndeaproape modul în care sculp- 
tura interpretează spaţiul sau, mai degrabă, 
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diversitatea atitudinilor sale în prezenţa aces- 
tei probleme. La început pare suficient să faci 
deosebirea între sculptura rotundă Si relief. 
Una ocupă întregul spațiu, i se supune, face 
parte din el fără să-l interpreteze, pe cînd cea- 
laltă operează o reductie, prezentindu-se ca 
un fel de intermediar între spațiul cu trei di- 
mensiuni și spaţiul cu două dimensiuni. Me- 
dalia este termenul limită al acestei reductii. 

Dar m-am convins cá o asemenea distinctie 
este înșelătoare si superficială. Între sculptura 
rotundă si relief isi gásesc loc variante, de 
pildă acele statui-coloane ridicate de fiecare 
parte a portalurilor unor biserici din a doua 
jumătate a secolului al XII-lea, Portalul re- 
gal de la Chartres oferind fără îndoială cele 
mai frumoase exemple. În această privință 
Evul Mediu abundă în căutări remarcabile pe 
care nu le cunoaștem încă îndeajuns de bine. 
Pe de altà parte, sint reliefuri care interpre- 
tează spaţiul în felul sculpturii rotunde și 
sculpturi rotunde care interpretează spațiul în 
felul reliefului. Mai mult, în acelaşi reliet nu 
există neapărat o unitate de partiu. Fie că 
sînt executate în marmură, în stuc ori în pie- 
tra serena, madonele elevilor lui Donatello 
sint de un mare rafinament si cu multiple efecte 
de virtuozitate care subtiaza progresiv volu- 
mele si care trec, ca să spunem asa, dintr-un 
spatiu intr-altul. 

Putem utiliza cu folos urmátoarea distinctie, 
ai cărei termeni îi voi defini în mod provizo- 
riu : spatiu-limita, spatiu-mediu. În primul caz, 
spaţiul constituie strict limita sculpturii, ea 
nu merge mai departe, se izbeste intrucitva 
de el, se aplică pe el chiar cu riscul de a se 
aplatiza, precum o mînă pe un geam. În cel 
de-al doilea caz, spaţiul nu este barieră, este 
un mediu, sculptura îl ia in stápinire, îl pă- 
trunde, îl ocupă, îl frámintà. Trebuie să no- 
tam că spatiul-limita nu defineşte absenţa 
gesturilor, iar spatiul-mediu nu definește mi- 
mica. O comparaţie (mai curînd decît un 


44 


— 
——————————————————— HÁ— - 


exemplu) ne va ajuta sá intelegem intregul sens 
al acestor notiuni: dacá luàm un cub, vom 
spune că, prezentat din faţă, el definește spa- 
tiul-limita, iar prezentat pe muchie defineşte 
spatiul-mediu. Dar o sferă? Aici intervine 
calitatea tratării : făcută din marmură polisata, 
ea defineşte spatiul-limità ; făcută din lut, deci 
frámintatá cu mina si lăsînd să se vadă urma 
degetelor, ea defineşte spatiul-mediu. Trebuie 
să considerăm în mod succesiv cele două in- 
terpretări și să vedem unde îl duce pe sculp- 
tor fiecare dintre ele. 

În interpretarea limitei, sculptorul presu- 
pune că există două spaţii: al nostru, cel în 
care ne miscám, în care si el se miscá, spa- 
tiul vietii, care nu este spatiul artei sale ; apol, 
spaţiul obiectului, adică nu numai amplasa- 
mentul lui în spațiul nostru, ci spațiul lui in- 
terior, singurul care il intereseazá, un ,jiná- 
untru*, o plenitudine, ce nu trebuie fragmen- 
tată si frintá. Scopul acestei familii de sculp- 
tori nu este de a ocupa un maximum de spațiu 
exterior, de a se ráspindi în el, de a fortoti 
în el, ci de a ocupa un maximum de spațiu 
„interior“. Ei văd volumele prin planuri si, 
aplicind principiile noastre, ne este îngăduit 
să definim planul în sculptură drept întîlnirea 
dintre cele două spații. Această artă tinde spre 
bloc, spre densitate, spre o organizare a um- 
brelor, spre pacea luminii, spre unitatea zidu- 
lui; ea se depărtează de noi, se construieşte 
fără noi. 

Cealaltă, pentru care spațiul este un mediu, 
are însă nevoie. de noi, ni se adresează noua 
si vrea să ne întilnească. Ne imploră, ne ad- 
monesteazá si ne prinde. Un singur spatiu o 
interesează, al nostru, cel în care ne muscam, 
în care se mişcă sculptorul. Arata putin inte- 
res fata de masa obiectului. Vede volumele 
prin muchii, prin fațete, prin accidente, prin 
anatomie, prin epidermă. Tinde la dispersarea 
materiei. la elocventa efectului, la urnbra pată, 
la mişcările contrastante, 


45 


Aceste puncte de vedere teoretice nu de- 
finesc de bună seamă diversele capitole ale 
istoriei sculpturii. Semnalam mai sus unele 
interferenţe şi amestecuri în anumite opere 
din Renaşterea italiană. Se poate întîmpla în 
orice secol ca neliniştea căutării să-i ducă pe 
meșteri de la o interpretare la alta. Dar, în 
ansamblu, distincţia stabilită ne permite să 
calificăm anumite grupuri. Spaţiul conceput 
ca limită este cel al arhaismului grec, al artei 
romanice si al unora dintre sculptorii contem- 
porani. Spaţiul conceput ca mediu este cel al 
artei alexandrine, al artei secolului al XV-lea 
și al artei baroce. 


II 


Ne dăm bine seama cît de legată e problema 
formei de aceea a tratării generale a spaţiului. 
Ea prezintă totuși nişte aspecte speciale. Pu- 
tem defini forma prin mișcare, prin profiluri, 
prin volume. 

În mod schematic, mișcarea e redată prin 
axe. În această privință nu e lipsit de interes 
să priveşti, să minuiesti machetele de sîrmă 
de care se folosesc sculptorii și să înţelegi ca- 
litatea expresivă ce o poate căpăta o simplă 
indicație liniară. Educaţia noastră optică ne 
permite să împlinim forma în jurul carcasei 
sale, însă chiar si o axă de fier ori de lemn 
își are sensul ei şi deja definește spaţiul. Stu- 
diul axelor este extrem de bogat: axă unică, 
axe multiple, unghiuri ascuţite, unghiuri ob- 
tuze şi, în afară de asta, posibilitatea unor ne- 
numărate curbe. Dar să fim atenţi, fiindcă o 
asemenea analiză poate fi înșelătoare. O mis- 
care este indicată prin direcția ei: în sculp- 
tură, mișcarea nu e redată exclusiv prin di- 
rectie. Ea presupune deplasarea unui mare nu- 
măr de parti, si nu e nicidecum pură traiec- 
terie. Abuzul unui anumit vocabular (rit- 
muri etc.) ne-ar duce la simplificări, la acele 
raționamente ale unei false științe care a pre- 
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judiciat uneori operele de sculptură contem- 
porană. 

Studiul profilurilor este cel care ne duce 
pînă în pragul adevăratului domeniu al plas- 
ticii. Fiecare aspect al unei sculpturi, dacă o 
privim rind pe rind din fata, dintr-o parte, 
din spate, de sus si de jos, reda o silueta si 
un profil. Sà presupunem un locuitor al unei 
lumi în două dimensiuni în prezenţa unei sta- 
tui : acesta își poate face o idee despre ea 
juxtapunînd nenumăratele ei profiluri. Dar 
ideea va fi incompletă şi inexactă ; el nu va 
putea sesiza esentialul, legătura, fiindcă este 
incapabil să suprapună și să interfereze. Va 
avea iluzia că lunecă de-a lungul unei serii 
de tablouri ; si efectiv sint un fel de tablouri 
aceste profiluri care nu se inlántuie unele cu 
altele, fiindcă pictura nu poate prezenta decit 
unul singur în același timp. Spaţiul conceput 
ca mediu implică multiplicitatea profilurilor, pe 
cînd spaţiul conceput ca limită tinde să re- 
ducă și să subordoneze multiplicitatea. Rodin 
a folosit foarte mult metoda profilurilor : pen- 
iru el, o sculptură trăiește si se mișcă din 
orice parte, din orice unghi ai considera-o. Tot- 
odată el ne avertizează că trebuie să verifi- 
cam, prin numărul și tratarea  profilurilor, 
spiritul oricărei opere sculptate. 

Din cele spuse mai sus putem fi ispititi a 
crede că forma constă în îmbrăcarea axelor 
(și asta e eroarea secolului al XV-lea, care 
adeseori s-a mulțumit să agate niște drape- 
rii pe o' armàturá, ca într-un cui) si in ad:tio- 
narea de profiluri. Ar însemna să volatilizezi 
volumele. Volumele sînt semnificaţia absolută 
a spaţiului. Ele au o valoare în raport cu el, 
dar si în raport unele cu altele. Cu alte cu- 
vinte, volumele sint o colecţie de solide, dar 
si o armonie organică. Este firesc să gindim 
că acest raport si această armonie sint defi- 
nite de corpul omenesc. Absolut fals. Corpul 
omenesc este palid, instabil, mobil și moale. 
Esti surprins să constati subtirimea si aproape 
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ilizibilitatea lui in plein-air. Mulajul după na- 
tură prezintă interes (de altfel, el este deja 
o ridigizare, o interpretare), dar e prea puţin 
semnificativ. Atunci cînd vorbim de artă „rea- 
listă“ ne gindim la o tratare extrem de voită 
şi foarte accentuată, iar nu la o copie pasivă 
a realităţii. 

Raportul dintre solide e susceptibil de un 
mare număr de interpretări ce variază după 
natura spaţiului în care ele sint înscrise. Este 
evident că volumul unui piept, al unui git, 
al unei miini sau al oricărei alte parti a trupu- 
lui nu este acelaşi atunci cînd ele se lovesc 
de o limită ori atunci cînd iau în stăpinire 
un mediu. El depinde, de asemenea, de lu- 
mină, de material și de tusă. 

Intervenţia luminii are nevoie să fie justi- 
ficată. La prima vedere, lumina scuipturii este 
o lumină oarecare, indiferentă, poate fi cea a 
laboratorului sau a atelierului, cea a unui soare 
abstract. Daca ne gindim la pictură, vedern 
bine că în afară de lumina ce cade pe tablou, 
tabloul însuși comportă o anumită construcție 
a luminii. Așa să fie oare şi în cazul sculp- 
turii ? Fără îndoială, si ne vom da seama de 
asta dacă ne gîndim la calitatea luminii mate- 
riei folosite, care diferă profund, după cum ea 
este mată sau strălucitoare, întunecată sau 
clară. Și nu numai valorile de umbră si valorile 
clare, dar nici raporturile nu mai sînt aceleaşi 
atunci cînd folosim lutul, piatra, bronzul ori 
marmura. Așadar forma este, şi repet acest lu- 
cru, dependentă de lumină, de o anumită lu- 
mină voită a fi astfel. Acest acord dintre forma 
și lumină este modeleul luat în sensul lui cel 
mai general. Cuvîntul acesta pare framintat de 
însăşi mina artistului, care și-a lăsat acolo am- 
prenta : dar pentru cel ce nu face altceva de- 
cît să privească, el înseamnă formă și lumină. 
El nu poate fi definit decît în mod pragmatic 
Si prin comparaţie. Modeleul în pictură este 
obținut prin valoratii, adică printr-o reparti- 
zare, printr-un dozaj calculat al tonurilor rnai 
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mult sau mai puţin întunecate, al tonurilor 
mai mult sau mai puţin clare. În sculptură 
însă, modeleul nu este acel relief obţinut prin 
raportul dintre volume, el este obținut prin 
reliefuri secundare, mai mult sau mai puţin 
accentuate : indicație destul de simplistă, dar 
care deja ne permite să realizăm că modeleul 
poate fi nu numai un procedeu de reprezen- 
tare sau un mijloc de expresie, ci o modulație 
avînd, într-un fel, o valoare muzicală, o poe- 
zie proprie. 

Potrivit definiţiilor spațiului date mai sus, 
avem posibilitatea de a lua în considerare mai 
multe familii de modeleuri. Una procedează 
prin planuri instalind acolo lumina ca un semn 
al intilnirii celor două spatii; îi place să dea 
unor vaste suprafeţe liniștite, pe care lumina 
zilei se aşează ferm, ampla autoritate a zidu- 
rilor. Umbra care circumscrie forma şi o su- 
bliniază are de multe ori un caracter grafic; 
este îngustă și restrinsá, liniară aproape ; alte- 
ori nu e decît un accent, sfredelit parcă la 
întîmplare cu trepanul, dar a cărui adincime, 
direcţie și bizotaj prezintă importanţă și pune 
probleme. Limita unei asemenea experienţe a 
formei este meplatul. încastrat sau parcurs de 
trăsături gravate : regăsim toate aceste carac- 
teristici in imitatiile romanice ale sculpturilor, 
gravurilor si asamblajelor din lemn. Modeleu- 
lui prin planuri i se opun modeleul obținut 
prin fațete si modeleul obținut prin bosaje: 
fatetele descompun planurile, multiplică inter- 
secţiile și muchiile; lumina joacă aici prin 
tuse ușoare, iar valorile de umbră, numeroase, 
esalonate, uneori forfotitoare, sînt totodată va- 
lori picturale. Modeleul realizat prin bosaje 
sporeşte evidenţa reliefurilor, amplifică mus- 
culaturile, le brázdeazá cu canale adinci in 
care umbra serpuieste precum o flacără sum- 
brà. Atunci cînd furia eroică a maestrilor s-a 
domolit, în mîinile discipolilor nu mai rămîne 
decît deprinderea rotunjimilor, adeseori goaie 
şi vulgare; este ceea ce se întimplă cu mode- 
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leurile prin bosaje ale celor mai mediocre pro- 
ductii din scoala lui Michelangelo. 

Calitatea delicatà a trecerilor de la un plan 
la altul, de la o fatetà la alta, apropie modeleul 
sculptorilor de cel al pictorilor. Ne dám seama 
de aceasta studiind torsul acelui Hermes din 
Olimpia, de o fermecátoare senzualitate a tu- 
gei si a luminii, de cea mai gingase catifelare 
a epidermei. Dar există dedesubt forţa pli- 
nului. Tot astiel, într-o cu totul altă epocă 
şi într-o artă guvernată de legile cele mai 
opuse, figurile din Portalul regal de la Char- 
tres, acele frumoase planuri liniștite, mai de- 
grabă ziduri decît coloane, sînt departe de a 
fi pur si simplu cioplite din brut. Cu totul 
contrar noţiunii false pe care o avem despre 
pretinsii „primitivi“, aceste forme atît de 
calme, aceste elemente de arhitectură sînt 
parcurse de modulatii rafinate ce fac să joace 
lumina domol, fără să o violenteze. 

Lumina nu e numai ecleraj și culoare, nu e 
numai o sugerare a modeleului, ea este efect. 
Cu cît tinde mai mult sculptura să pună stă- 
pînire pe spaţiu si să iasă din sine însăși, 
cu atit efectul e mai intens. Economia gene- 
rală a modeleului se resimte, aducindu-și și 
ea contribuția. Dar efectul este adeseori ob- 
ținut prin umbrele purtate, prin proiecția um- 
brelor unor parti asupra celorlalte. Ar fi util 
de studiat din acest punct de vedere sculptura 
pictorilor. Se ştie că Tintoretto se folosea de 
machete pe care le plasa sub o lumină artifi- 
cială abil distribuită. Tot astfel Daumier ebosa 
mai întîi în lut modelele mastilor sale, dese- 
nîndu-le apoi la lumina lămpii. Volumele voit 
accentuate, proiectate înainte, în consolă, do- 
bindeau prin iesindurile lor dramatice luciri, 
iar umbrele lor purtate raspindeau pe celelalte 
planuri, deja înecate într-o penumbră dituză, 
tuse noi si mai pronunţate. Există aici o in- 
treagă serie de artificii pe care unii maestri 
le-au folosit potrivit geniului lor si nu apli- 
cind principii, ci inventind, asa cum pictorul 
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caută cu pensula efectul unei schițe. Sculp- 
torii romantici, Barye sau Preault, ne-ar putea 
oferi exemple de acest fel. De asemenea Rodin 
în lucrările sale de „sculptură mică“. Dar Evul 
Mediu nu a ignorat aceste concentratiuni și 
impetuozitáti ale efectului : ele erau famili- 
are celor din atelierul lui Claus Sluter. 

Am considerat sculptura în spaţiu, ca o com- 
binatie de forme sub lumină si înzestrate cu 
propria lor lumină. Aceste date nu pot fi se- 
parate de materia din care ele iau fiinţă. După 
cum spaţiul si lumina nu sint un spaţiu si o 
lumină oarecare, tot astfe! nici materia nu 
este un vehicul indiferent. În pictură, culoarea 
variază după materia din care e făcută si după 
felul cum e asternutá. În sculptură, forma, 
valoarea, volumul chiar, variază si ele in func- 
tie de materie. Două idei ne vor călăuzi : prima 
este aceea că materiile asupra cărora mina 
are priză directă sînt foarte diferite de cele 
care reclamă unealta ; cea de a doua idee este 
că materiile pe care lumina alunecă sînt foarte 
diferite de cele pe care ea se aşază de-a drep- 
tul, cu îndrăzneală, fără să se clintească. 

În ce ne privește, nu le vom analiza pe 
toate în detaliu. Materile asupra cărora mîna 
are priză directă sînt in primul rind lutul 
care autorizează si suportă orice fel de tratare, 
dar care cere, fireşte, datorită ductilitatii lui, 
modeleuri în fațete, modeleuri rotunde, mode- 
leuri înecate ; apoi mai este și bronzul, fiindcă, 
în definitiv, el este lut sau ceară de gradul 
doi, căci poate fixa în duritatea lui trăsăturile 
cele mai.vii si mai febrile ale invenției. Bron- 
zul în stare de fuziune, turnat în formă, nu-i 
urmărește doar vagul contur, ci întreaga am- 
prentă pe care se modelează. De la flacără el 
pare să păstreze ardenta si lichiditatea si, 
aproape sub orice patiná, este parcurs de mari 
lumini curgătoare, metalice si care, în cazul 
lucrărilor mediocre, zdrobese si dispersează 
forma. Ne dám seama de aceasta privind o 
vitriná cu bronzuri italienesti din Renastere 
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de calitate inegală. Nu spun nimic despre 
plumb, care are o anumită frumuseţe în aleiele 
boltite şi bazinele de la Versailles și a cărui 
ternă moliciune și onctuoasă greutate o apre- 
ciau anumiți vienezi din veacul al XVIII-lea. 

Piatra însă cere unealta. Ea nu poate fi fră- 
mintatá cu degetele si nici nu se pretează, 
sau se pretează anevoie, la senzualitatea min- 
giierii, la virtuozitatea căutării. Forma trebuie 
să mergi să o cauti în blocul de piatră si nici- 
decum să o sporesti încetul cu încetul în ju- 
rul armăturii. Aici, travaliul porneşte din 
afară, contrar lutului, unde travaliul pornește 
din interior. În zilele noastre lucrurile s-au 
confundat, iar macheta din pămînt este încre- 
dintata practicianului pentru a fi executată în 
piatră sau în marmură, măcar pentru a fi 
pusă la punct. Însă chiar dacă artistul din Evul 
Mediu s-ar fi folosit de ebose sau de indicaţii 
în lut, el ar fi fost stápinit de ideea pietrei. 
El nu avea de gînd să execute un bibelou de 
format mare pentru vreun particular, el mun- 
cea la un zid de biserică. Pe vitraliul de la 
Chartres îl vedem izbind blocul de piatră cu 
ciocanul și cu dalta. În majoritatea cazurilor, 
sculptorul și zidarul, uneori cot la cot, trudesc 
la acelaşi material, la aceeași lucrare şi întru 
același tel. 

Dar sculptura în piatră a Evului Mediu nu 
s-a aflat în deplinátatea mijloacelor sale de 
exprimare si nici nu și-a definit spiritul din- 
tr-odată. Vom vedea cum a rămas o vreme 
strîns legată de imitarea lemnului, a stucului, 
a orfevrăriei si a fildesurilor. Mai tirziu a fost, 
poate, deviatá prin imitarea marmurei. Aceasta 
din urmă este admirabilă prin gingásia si strá- 
lucirea ei; ai zice cá, sub pojghita subţire 
a suprafeţei, ea primeşte si refractă o lumină 
ce pare astfel a-i veni din propria substanţă 
şi nu de la un ecleraj exterior ; presărată une- 
ori cu paiete cristaline, cum este cea din ca- 
rierele insulelor egeene, ea este deopotrivă lu- 
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minoasă si robustă. Grecii, si ei, si înaintea 
tuturor, prezentau in edificiile si in scu.ptura 
lor acea nobilă unitate a materiei caracieris 
tică bisericilor noastre. Evul Mediu a cunoscut 
un bastard al marmurei, alabastrui, turnizat 
artiştilor burgunzi şi englezi de pietrarii fla- 
manzi. Însă alabastrul este, fata de marmura 
grecească precum plumbul fata de bronz, si 
marmura însăşi, care favorizează căutările de 
redare a epidermei, înclină de asemenea spre 
o moliciune strălucitoare si spre rotunjime. 

Ar fi interesant să urmărim însăşi istoria 
materialelor de-a lungul istoriei talentelor si 
să vedem ce deosebește, în unitatea aceluiași 
geniu, pe sculptorul în bronz Donatello de 
sculptorul în lemn Donatello. Rodin era îna- 
inte de toate un sculptor al marmurei ; admi- 
rabilul său talent de practician l-a slujit ori 
de cite ori “a cioplit un bloc; el ar fi dorit 
să-și poată executa toate operele în marmură ; 
le-a turnat în bronz, si avem astfel un alt 
Rodin, poate mai mare decît celălalt, dar cu 
siguranţă foarte diferit. Aceste distincţii, fa- 
miliare artiștilor, trebuie să ne rămînă pre- 
zente în minte chiar si atunci cînd studiem 
sculptura în piatră a Evului Mediu. În ziua 
în care Ghiberti oferă celor din Florenţa sur- 
prinzătoarele lui  bronzuri în trompe l'oeil, 
savantele lui perspective modelate aproape 
imperceptibil în profunzime, sîntem indrep- 
tatiti să spunem cá o epocă a artei se încheia. 
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Pînă acum ne-am ocupat de sculptură în 
general, dar arta Evului Mediu e constituită 
mai cu seamă din sculptură arhitecturală ; con- 
sonanta dintre o statuie sau un relief si un 
edificiu nu este naturală si spontană. E o 
problemă aproape uitată astăzi. Ne este greu 
să ne debarasăm de noţiunea de statuie izolată. 
La drept vorbind, totul ne-o impune — pieţele 
publice, muzeele si acel Campo Santo anual 
al Saloanelor. Sub imperiul acestei noţiuni 
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despotice artistii au ajuns la ceea ce am putea 
numi estetica fragmentului sau a piesei si es- 
tetica blocului. Studiul exclusiv al piesei este 
momentul de virf al sculpturii, suficientă siesi. 
Negresit că virtuosii si meşterii lucrători au 
fost întotdeauna atrași de ea; chiar ín sculp- 
tura monumentală, chiar in epoca romanică, 
în atelierele burgunde! apar urme: ele con- 
trasteaza cu spiritul celorlalte parti. Mai tir- 
ziu, frumuseţea rămășițelor antice exhumate 
prin săpături i-a putut angaja pe sculptori în 
aceeași direcţie, dar nu în epoca în care se cre- 
dea că statuile mutilate trebuiau reconstituite. 
Astăzi e, poate, o trăsătură a gustului nostru 
pentru bibelou, pentru obiectul preţios și rafi- 
nat, pentru arta portabilă si de colecţie. Ten- 
dinta spre bloc, spre formele adunate, abia ivite 
din marmură sau din piatră, are şurse diferite. 
La prima vedere, ea pare a se datora unui fel 
de naturalism panteist, necesităţii de a face 
corp comun cu întregul și de a arăta forţele 
conștiente necontenit amestecate cu forțele 
oarbe. În realitate, ea revelează dezgustul fata 
de izolare, preocuparea de a lega imaginea 
omului de un fel de sistem confuz, în care ma- 
teria este scena unor mistere si a unor lupte. 


Blocul în sine are în el un soi de instinct 
al calităţii monumentale, evocarea unei arhi- 
tecturi, ceea ce ne duce la ideea că există 
monumentalitate fără monument, asa după 
cum există monument fără monumentalitate. 
Un obiect izolat poate avea liniile acelea am- 
ple și calme, acea solidă compactitate a lucru- 
rilor durabile pe care o desemnăm cu epitetul 
de monumental, noţiunile fiind în mod necesar 
cuprinse în aceea a spatiului-limita. Dimpo- 
trivă, o arhitectură costelivă si contrastantă, 
în care se simte juxtapunerea și chiar asam- 
blarea părţilor, poate să ni se pară anti-mo- 


1 Se va vedea mai tîrziu acest lucru în legătură 
cu capitelurile de la Cluny. 
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Humentală, chiar dacă e foarte săvantă si de 
proporţii imense. Sculptura arhitecturală a 
epocii romanice e monumentală fiindcă e în 
strinsă consonantà cu o arhitectură înzestrată 
în cel mai înalt grad cu monumentalitate. Ea 
nu e obiectivă, cu alte cuvinte nu este pro- 
priul său scop; si nu este nici „obiect“, adică 
un lucru distinct, separat în univers. Ea nu 
mai este legată de imitație, de simularea mo- 
delului, fie că este vorba de om, de vietate sau 
plantă. Este comandată de un sistem din care 
face parte. 

Arhitectura poate fi considerată ca o inter- 
pretare a greutăţii, ca o combinație de forte 
unite pentru a se adapta greutăţii și a realiza 
un echilibru : prin plan și proporții, ea este o 
interpretare a spațiului; prin jocul efectelor 
este o interpretare a luminii ; în sfirsit, fiind 
o clădire, este o interpretare a materiei. Por- 
nind de la aceste date, putem deosebi două 
familii de edificii : una rezolvă problema greu- 
tátii prin forte verticale, iar cealaltă prin 
componente oblice; una interpretează spaţiul 
prin volume dreptunghiulare, cealaltă prin de- 
rivatele piramidei sau, am spune, una este 
limitată de spaţiu, cealaltă tinde să-l ia în 
stápinire : una interpretează umbra si lumina 
ca valori, cealaltă le interpretează ca niște cu- 
lori, in sensul in care termenul definește un 
efect determinat de un contrast ; in sfirsit, una 
construiește ziduri, cealaltă ridică pereți des- 
partitori. Aceste deosebiri de partiu acţionează 
asupra sculpturii monumentale. Dar, mai întîi, 
să vedem unde şe plasează această sculptură ? 
Din ce elemente este făcută ? Care sînt prin- 
cipiile ce organizează” elementele ? Cum este 
ea tratată ? 

Arhitectura greacă rezolvă problema greu- 
tatii prin verticalitate. Ea tratează volume 
dreptunghiulare (curbura liniilor Partenonu- 
lui, pseudo-piramidă trunchiată, nu este alt- 
ceva decît o corecție optică). Lumina o valo- 
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reaza. Arhitectura greacă clădeşte ziduri, co- 
loanele avind, ca și zidurile, o funcţie portantă. 
Unde e plasată sculptura ? Uneori în golurile 
arhitecturii, frontoanele și metopele fiind niște 
spatii oarbe ; alteori în plinul zidurilor : fri- 
zele. Este constituită în primul rînd din ima- 
ginea omului și comandată de locul ce-l ocupă 
(în triunghiul frontoanelor, o bătălie, o teo- 
fanie) sau chiar de planul edificiului (o pro- 
cesiune ori o serie de episoade ale aceleiași 
povestiri pe friză). Este tratată în două feluri, 
nu are aceeași scară si nu se supune legii ace- 
lorasi efecte în măsura în care e vorba de fron- 
ton, de metope ori de frize. Frontonul, pla- 
sat sus, ocupind fără întrerupere toată lărgi- 
mea edificiului, adăposteşte, precum o nişă 
triunghiulară, statui dispuse pe un fond şi pu- 
tind da atunci cînd sint privite de jos, iluzia 
reliefului ; ele sînt voluminoase şi de dimen- 
siuni mari, purtate cu robustete de antablament 
si incadrate de mulura  frontonului a cárui 
formă determină atitudinile si esalonarea lor. 
Metopele impodobesc din abundență spaţiul 
dintre triglife. Friza se desfășoară in partea 
de sus a unui zid. Deasupra unui plin, dea- 
supra unui gol, figurile din frizá nu pot in- 
staura aceleasi evidente solide ca si frontonul. 
Ele sînt niște panouri încastrate, suspendate, 
nişte reliefuri de un caracter mai sobru, lă- 
sind să se vadă cu prisosintà fondul. Această 
atît de savantă economie atinge în secolul al 
V-lea dreapta ei măsură în capodoperele ordi- 
nului doric. Este locul să remarcăm că decorul 
nu e asociat cu forțele constructive : metopele 
și frontoanele ascund goluri ; frizele sînt agă- 
tate de ziduri ca o serie neîntreruptă de ex- 
voto-uri insá arta greacá ne prezintà mai multe 
exemple celebre in care functia si decorul sint 
asociate sau, mai degrabă, contopite : ne re- 
ferim la tezaurul de la Syfnos, la tribuna 
Erehteionului, unde coloanele sînt înlocuite cu 
mari statui de femei. Dar nici atunci cînd 
statuia devine coloană, geniul elenic, profund 
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atașat de frumuseţea umană, nu-i modifică 
nici caracterul şi nici proporţiile. 

Ce se petrece oare în arta romanică ? Toc- 
mai aceasta își propune să arate studiul de 
faţă. De la bun început este necesar să sta- 
bilim unele principii ce vor călăuzi cercetările 
noastre si, prin comparaţie cu arta greacă si 
cu arta gotică, ne vor ajuta să-i înțelegem re- 
zultatele. La fel ca si arhitectura greacă, ar- 
hitectura romanică, deși boltită, rezolvă pro- 
blema greutăţii prin verticală, dar sprijinind-o 
prin diverse sisteme de împingere. Forţa ei 
esențială rezidă în grosimea zidului. Datorită 
acestui fapt ea formează bloc, este masă, tot 
atit si chiar mai mult decît structură. Combi- 
natiile sale cele mai complexe au întotdeauna 
o densitate monumentală. Ea pornește de la 
dreptunghi, dar îi suprapune noţiunea capi- 
tală de etaj, tinzind si la piramidă deoarece 
isi anexează si încorporează campanila. In 
prima etapă a dezvoltării sale, în secolul al 
XI-lea, ea distribuie efectul prin mari pla- 
nuri simple si calme, prin opoziții domoale 
Si bine scandate : plastica monumentală a ar- 
hitecturii aşa-numite lombardă, a cărei arie de 
ráspindire este considerabilă, ne oferă fru- 
moase exemple, de o monotonie cam seacă. 
Mai tirziu, cu deosebire în vestul Franţei, ea 
îmbogățește gama efectelor cu o întreagă serie 
de note preţioase și căutate. Însă chiar atunci 
cînd lucrează cu ardoare zidul, îl respectă. Ar- 
hitectura aceasta, plastica aceasta sînt înfăp- 
tuirile unor zidari. 

Dar unde plasează arhitectura romanică 
sculptura ? Si ea disimulează golurile, prin 
timpane, cu excepţia regiunii Poitou, si deco- 
rează limita golurilor multiplicind si impodo- 
bind cu ornamente mulurile arhivoltei. Însă 
punctul sensibil îl constituie coloana și, mai 
cu seamă, capitelul pe care l-a înzestrat cu o 
nouă si extraordinară viaţă. Prin arhivoltă, 
prin capitel si. in cea de a doua jumătate a 
veacului al XII-lea, prin coloană, pe care 9 
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modelează cu gingasie in figuri masculine si 
figuri feminine si o asociază cu zidul, ea im- 
bină valoarea decorativă cu valoarea de struc- 
tură. Vom vedea cum a ajuns la acest echili- 
bru, experiențele ce le-a făcut pe panouri si 
pe frize, căutările, incertitudinile în dispu- 
nerea roliefurilor ori a statuilor sub marile 
arcade. Ea respectă plinul zidurilor si monolitul 
constructiei ; îl poate parcurge cu cele mai 
somptuoase invenţii, îl poate damaschina, îl 
poate gofra cu o ameţitoare exuberanta, de- 
corul face totusi corp comun cu piatra constru- 
tà si nu tinde să o distrugă ori să o ascundă. 
i omului îi este dragă si necesară in 
care ea slujeste nu numai unei 
iij unei dramaturgii, dar acelei pu- 
ternice reguli arhitecturale atit de departe de 
cea care prezidează ordonanța n di. 
Greciei. Ea trebuie sà mobileze spatiul semi- 
circular al unui timpan, să se mantala, să 
se dedubleze, să se combine în nenumărate fe- 
Juri în jurul capitelului, fără a-i disimula func- 
tia, ci, dimpotrivă, subliniind-o; trebuie să 
urmeze curbura unei arhivolte, sau să in- 
tre, aşa cum poate, în fiecare boltar al ei. 
Canoanele elenice nu sint suficiente pentru 
> care arta romanică le im- 
sj atunci cind sculptorul 
inaltà statui, ele sint tot 
contrasens să se facă 
oane, niste unduiri 

ate în lumină. 
Pentru a ajunge la un acord atît de deplin 
cu functia si cu clădirea, sculptura romanică 
si-a inventat procedeele. I-au venit în ajutor 
experientele anterioare si imensul repertoriu 
de forme decorative născocite sau tratate în 
Orient. Lipită de zid, în virful coloanei sale, 
pentru ea spațiul a fost mai mult o limită de- 
cît un m ediu. Ea nu a torturat piatra, nu a fa- 
cut-o noi, a cioplit-o în profun- 
zime. ajeze re epe a pe acelaşi plan 
de umbră, ea şi-a etajat 1 spatele 


isprele munci p 
pune formei. 
secolului al 
arhitectură. 
apropieri între 
ale zidului, si 


c 
1 


unt 
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unui plan în mod vizibil neted. Acest travaliu 
intern dă valorilor un deosebit rafinament. 
Astfel dirijat, decorul isi poate multiplica labi- 
rinturile fără să compromită masa. 

Stim ce leagă arta gotică de arta romanică, 
dar presimtim si ce anume le desparte. Arhi- 
tectura secolului al XI-lea este un sistem 
de compozante oblice în care abundă etecte 
de culoare si care, în vastele sale structuri eta- 
jate tintind în formă de piramidă multiplicată 
spre bolta cerească, anulează zidul în benefi- 


ciul golurilor. Si tocmai în aceste nenumarate 
goluri se precipită sculptura, sau pe un perete 


care nu se cere respectat. Ea este 
enciclopedică. Cum orice formă este aptă pen- 
tru orice, nici una nu este proscrisă, și toate 
sint ráspindite peste tot în acest imens codru ; 
ea este majestuos orînduită prin regulile ico- 
nografice; o pasionează imitarea adevărului, 
tinde să devină obiectivă ; modelează din bel- 
sug, acordind umbrelor acelaşi interes ca si 
luminii ; este arhitecturală, fiindcă rà mue aso- 
ciată cu extrema multi plicit: ite a functiunilor 
uneori subliniază aceste funcțiuni, sae le 
disimuleazà îmbrăcîndu-le într-o broderie de 
capricii. Ea rămîne arhitecturală atita timp cit 
păstrează forma prin poziţia capului, prin pro- 
portia gitului, prin unitatea axei, prin stilul 
pliurilor și atita timp cit respectă scara, și nu 
numai scara proporțiilor în raport cu diver- 
sele etaje şi cu necesităţile unei priviri de jos 
în sus, dar și scara modeleului. La sfirsitul is- 
toriei sale, ea anulează greutatea printr-o obo- 
sitoare profuziune de ajururi, arde si șerpu- 
ieste precum vilvataile unui rug, distribuind la 
întîmplare, cu o paradoxală fantezie, in co- 
losale si delicate constructii, a caror economie 
rămîne ascunsă privirii si minţii, acele capo- 
dopere stufoase, perforate, cizelate de virtuo- 
zitatea unei unelte. 


despărțitor 
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Capitolul lll 
DEZORDINEA 


i. Desuetudinea artei antice. Reinnoirea 
și preponderența ornamentului. Geome- 
trism şi zoomorfism. Decadenta pietrei. 
iI. Tentativa unui ordin nou în sculptura 
în piatră. Stilul tubular. Omul-rozasă de 
la Ferentillo. HI. Materialele de substi- 
tuire si influeta lor asupra sculpturii în 
piatră. Interesul si limita experienţelor 
de imitatie. 


În momentul în care iau sfirsit marile civili- 
zatii mediteraneene, intervenţia unui spirit nou, 
a unui alt fel de a gîndi, a unei alte concepții 
asupra spațiului se face simțită pe tarimul 
celor mai strălucite episoade ale artei elenis- 
tice. Materialele artei se schimbă. Extrema 
dezordine ce o vádeste atunci plastica nu este 
pur Si simplu consecinta unei decadente. Este 
opoziţia dintre două culturi. Este mai cu seamă 
lupta dintre două tendinţe fundamentale, opuse 
una alteia. 

În mod obișnuit distingem două categorii de 
forme plastice : cele pe care le vedem în na- 
tură si care sînt definite de viata, apoi cele 
născute din combinaţiile spiritului. Uneori 
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arta ia drept model omul, necuvîntătoarea ori 
planta, și chiar atunci cînd se depărtează mai 
mult sau mai putin de observaţia directă, ea 
respectă economia generală a ființei sau a 
obiectului, numărul si distribuţia părţilor. 
Alteori ea născocește și, chiar atunci cînd pri- 
mește împrumuturi de la natură, le supune 
unei tratări abstracte. Arta Evului Mediu tim- 
puriu este împărţită între aceste tendințe con- 
trare. Arta romanică le conciliazà. Profitind de 
experiente strávechi si indepàrtate care subor- 
donează orice imagine unei interpretări siste- 
matice, ea amestecă toate regnurile din natură, 
le reconstruieste în minte, putînd astfel obliga 
forma să se supună normelor arhitecturii. Ea 
creează umanitatea de care are nevoie. Dar fără 
ca aceasta să-i fie servilá si aproximativă. [i 
este dragă fiindcă îi apare ca un aspect al gin- 
dirii divine. Omul romanic nu este nicidecum 
descendentul și nici descoperirea, după veacuri 
întregi de uitare, a omului antic şi nici nu e 
o simplă formă speculativă. 

Deosebirea teoretică dintre abstract si însu- 
fletit trebuie de altminteri corectată si con- 
trolată. Arta este întotdeauna o măsură. Ea 
nu se definește în mod absolut nici prin imi- 
tatie si nici prin abstractizare. Arta greacă nu 
s-a mulțumit să copieze cit se poate de fidel 
atletul desávirsit sau femeia frumoasă şi să 
atîrne aceste copii pe zidurile templelor. Càu- 
tarea canoanelor succesive dovedește deopo- 
trivă variațiile maeștrilor în privința măsuri- 
lor și subtilitatea lor ca interpreţi ai formei. 
O statuie greacă este, și ea, tot o combinaţie. 
Este plină de reticente, de sacrificii gindite, de 
note savant calculate si pe care nu ni le oferă 
natura. În ordinea monumentală, sculptura 
elenă esaloneaza atitudinile si efectele cu o bo- 
gátie a resurselor și o armonie pe care admira- 
bile exemple de compoziţie a frontoanelor o 
pun în evidenţă. Mulura si ornamentul se pre- 
zinta nu atit ca valori de imitație, cît ca rezultat 
al unui calcul și ca expresie a unei muzici. În 
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sfîrşit, diversele specii de ființe vii se aso- 
ciază si se întrepătrund pentru a da nastere 
unor monstri. Meduza e o combinaţie de om 
si şarpe, sirena de femeie si pasăre, centaur "ul 
de om si cal Planta ia in stápinire făptura 
umană si agaţă bărbi de frunzis pe mástile 
zeitátilor rustice. 

Pe de altă parte, pura abstractiune găsește 
întotdeauna în formele naturale dacă nu sursa 
si modelele sale, atunci cel puţin o confirmare, 
niște exemple, niște capodopere. Aceste forme 
abundă în figuri regulate, simetric distribuite, 
nu numai in cazul cristalelor, dar si in modul 
de repartiție a tijelor, a frunzelor, a petalelor, 
în desenul solzilor si chiar în structura fiinte- 
lor organizate. Reţeaua de combinaţii abstracte 
nu este pur conceptuală. Calchiată după na- 
tură, ea este mereu susceptibilă să accepte, în- 
tr-un fel sau altul, imaginea vieții. Vom vedea 
că ea îi poate fi cînd armătură, cînd limită 
ordonatoare. Si chiar în starea de vid, de ab- 
solută despuiere, osatura sa cu totul uscată 
sugerează o mișcare. 

Unde se află așadar deosebirea esenţială ? 
Mai întîi în interesul pe care arta mediterane- 
and îl manifestă fata de imaginea omului, și 
aceasta nu numai la modul general, ca măsură 
universală, dar îndeosebi ca măsură a spatiu- 
lui. Arta porneşte de la om, pentru a ajunge 
din nou la om — omul fiind scena experien- 
telor esenţiale. Ele glorilică poetica trupului 

omenesc prin deplasări, inflexiuni, tonalități 
aproape imperceptibile şi al căror extrem r afi- 
nament respectă totdeauna adevărul, unitate 
simplitatea. Strinsul acord dintre figuri si mo- 
numente se produce printr-un fel de armonie 
reciprocă si în asemenea măsură încît smulse 
din triunghiul frontoanelor asa cum apar 
la Miinchen marmorele din Egina — statuile 
sînt, întotdeauna, de sine stătătoare. Monstrii 
înșiși rămîn pătrunși de o umanitate superioară. 
Centaurii nu sînt atît oameni pe jumătate 
cufundati în animalitate, cât zei ecvestri i asociaţi 
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cu cai desávirsiti. O dată cu procedeele de com- 
poziție abordăm o altă diferenţă esenţială: 
dezvoltarea sau seria pe de o parte, pe de alta 
involutia si labirintul. După o primă perioadă 
de compoziţii ace in serii si de tablouri- 
frize, arta monumentală  romanicá ajunge la 
făptura umană printr-un fel de grilă, o face 
să se nască dintr-un univers ce pare depopu- 
lat si totodată stufos, îi impune din afară con- 
stringerea unui cifru, iar omul, în chinurile 
acestei stranii geneze, trece prin monstruozi- 
tate si prin supraumanitate. 


I. 


Crestinismul primitiv a rámas o vreme cre- 
dincios imaginii omului asa cum o definise arta 
anticá. La rindul lui, a cioplit-o in marmurá sau 
în piatră, in ronde-bosse sau în relief. A durat 
statuia lui Hermes Crioforul sub numele de 
Bunul Pástor si a decorat cu figuri alexandrine 
panourile sarcofagelor. Nici vorbá sá inventeze 
un stil monumental si nici chiar o gramaticá 
decorativă, fiindcă el se dezvolta înăuntrul unei 
societăţi încă omogene, unde sfirseste prin a 
se instala în p oficial si ale cárei cadre le 
adoptă. Ceea ce s-a petrecut în această pri- 
vintá cu eredi eed primelor veacuri este 
aproape identic cu ceea ce s-a petrecut in cazul 
celorlalte secte : stucaturile bazilicii pitagoreice 
de la Roma, la drept vorbind mai vechi si de o 
mai bună calitate decît plastica creștină a epocii 
imperiale, nu au nici ele nimic specific din 
punct de vedere formal și este nevoie de o 
foarte atentă analiză pentru a descoperi sub 
aceste fermecătoare reliefuri filosofia si mito- 
logia unei elegante doctrine ezoterice ! 

Atitudinea bisericii în decursul Evului Mediu 
timpuriu s-a schimbat ea oare ? Textele adu- 
nate de Emeric David, reluate si imbogátite de 
P. Deschamps 2, ne arată cit de mult a favorizat 

1 J. Carcopino, La basilique pytagoricienne de la 
Porte Majeure, Paris, 1927. 

2 Etude sur la renaissance de la sculpture en 
France à l'epoque romane, în Bulletin monumental, 1925, 
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ea în Occident reprezentările figurate. Dar in 
lunga listá a monumentelor pe care le-a in- 
spirat sau comandat, sculptura ín piatrá nu 
ocupá decit un loc foarte limitat. Invaziile au 
contribuit in mare másurá la uitarea vechilor 
tehnici. Nu e nevoie de prea mult timp pentru 
a te dezobisnui să minuiesti o unealtă si să 
foloseşti un material. Totuși, sarcofagele ieșite 
din atelierele de la Arles au menţinut timp de 
mai multe generaţii, în Galia meridională, no- 
bila abundență si frumoasele calități de mișcare 
ale fastului elenistic ; dar avem de a face cu 
sfîrşitul unei arte care se subtiazá și devine din 
ce în ce mai rigidă. Această sculptură ne emo- 
tioneazá încă puternic si este cu atit mai în- 
duiosátoare cu cît supraviețuiește civilizaţiei 
care a inspirat-o. În fond, nu mai există acord, 
altfel decît local, între plastica greco-romană — 
fie ea și încărcată cu sens creștin și supusă unei 
iconografii recunoscute — și gustul public, as- 
piratiile momentului. 

Iată aşadar un fenomen de desuetudine. Însă 
chiar înainte de a se demoda, arta antică își 
pierduse însușirea activă si creatoare, isi pier- 
duse puterea de reînnoire; se industrializase, 
se istovise în copii, efect al nenumăratelor co- 
menzi fără programe noi. Societatea imperială 
era o mare consumatoare de sculptură ; o răs- 
pîndea din belşug in modeste stele si monu- 
mente provinciale. Parcurgînd muzeele noastre 
arheologice, atit de bogate în vestigii galo-ro- 
mane, avem sentimentul unei covirsitoare mo- 
notonii pe care nu o risipesc falsele capodo- 
pere, lipsite de măsură si de muzicalitate. Dar 
tocmai defectele acestei arte de serie trezesc 
un interes special. Dacă forţa tradiţiei si pon- 
derea deprinderilor au păstrat multă vreme or- 
namentul si mulura, figurile își vor pierde cu- 
rînd calitatea lor monumentală, progresiv slă- 
bită de stilul anecdotic. Există o artă romană 
plăcută si mediocră, în care mica burghezie își 
manifestá eternul său gust pentru imaginea 
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aluzivà si familiară, pentru faptul divers al 
vieţii : un exemplu printre multe altele este 
firma de veterinar din muzeul de la Aix !, stela 
de la Caraglio?, păstrată in muzeul de la To- 
rino si infátisind un catirgiu aláturi de dobitoa- 
cele sale, relieful de la muzeul Calvet? re- 
prezentind fie o inmormintare, fie corpul muni- 
cipal de la Vaison in veșminte de paradă. Plas- 
tica savant statornicità printr-o serie seculará 
de principii si de cercetári asupra formelor 
omului se dezorganizeazá de îndată ce pierde 
contactul cu experienţa ; se alungeste sau se 
taseazá, tinde spre o diformitate fárà obiect. 
Modeleul se ingroasá. Abundă figuri sau figu- 
rine de tip scurt si îndesat. Vedem născîndu-se 
în ţinuturile Galiei un stil popular ce poate fi 
tot atit de bine trezirea vreunei originalitati 
băștinașe ori declinul stilului nobil. Are de par- 
tea lui savoarea autenticității, un aer de fami- 
liaritate umană care îl opun poncifelor acade- 
mismului. Toti acești omuleti cu picioare cit o 
Schioapá, îmbrăcaţi cu tunici scurte, aceste ze- 
itáti rurale ale căror imagini sint atit de nu- 
meroase eclipsează oarecum arta oficială, sînt 
mai importanţi în istoria formelor. Nu numai 
prin ei, dar în bună măsură si prin ei, a cunos- 
cut Franța medievală arta romană. 
Desuetudinii unui stil și a unei tehnici i s-a 
adăugat reînnoirea totală a repertoriului orna- 
mental, o afluenta de forme ciudate trádind o 
concepție a spaţiului necunoscută celor din an- 
tichitate. Deja renașterea constantiniană acli- 
matizase în Occident anumite teme sirio-pa- 


lestiniene, supuse mai tîrziu unei elaborări 


! Espérandieu, Recueil général des reliefs de la 
Gaule romaine, Paris, 1907 si anii următori, vol. I, 
nr. 104. De altfel, firma este remarcabilà prin sime- 
iria compoziţiei. Ea prezintă, de ambele părţi ale 
unui cleşte de potcovar, un om în picioare alături 
de calul pe care îl oblojeste. Prin pliere, cele două 
grupuri aproape că se suprapun. 

? Ibidem, nr. 4. 

3 Ibidem, nr. 293. 
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speciale in mănăstirile Egiptului si ale Asiei 
Mici. Curind, influenţele orientale aveau să 
sfirseascá prin a supradimensiona omul, creira 
o expresie inedită a divinului, plată, fixă și 
infricosátoare, într-un spaţiu ornamental golit 
de peisajul alexandrin, impunind ierarhiilor 
cereşti ceremonialul curţii bizantine, propagind 
în singuratatile ținuturilor noastre visele ab- 
stracte si fulgurante ale pustnicilor din desert, 
iar prin negutátorii sirieni, iconografia, podoa- 
bele:si camelota unei religii levantine. Pe de 
altá parte, barbarii nomazi aduceau pe tármu- 
rile latine si chiar in inima vechilor teritorii 
celte tot felul de comori ciudate, bestiarul ste- 
pelor si al ,,paradisurilor“ sasanide, procedeele 
giuvaergiei iraniene si forme de obirsie încă 
mai îndepărtată. Se poate stabili un sincro- 
nism între decadenta, apoi dispariţia sculpturii 
în piatră şi aportul temelor și al tehnicilor bar- 
bare. Se pare că, în multe cazuri, arta seden- 
tară a cedat în beneficiul artei nomade, arta 
urbană în beneficiul celei rustice, arta monu- 
mentală în beneficiul podoabei, materialele 
cinstite în beneficiul falsei străluciri si al unor 
imitații. În Occident, marile eforturi publice 
erau îngreuiate din pricina caracterului preca 
al resurselor colective si a permanentel răz- 
boaielor. Însă averile personale, precum ale 
prinților, sporite prin aventura, ramineau 
susceptibile si dornice de măreție. Asa se ex- 
plică faptul că biserici austere și sărace au 
putut poseda un mobilier liturgic atît de opu- 
lent. Un mic conducător fără vreun palat, ci 
doar cu o casă de lemn în mijlocul pădurii stră- 
lucea prin giuvaerurile si armele lui. 

Toate acele fibule, acele paftale făceau cunos- 
cute Occidentului în afară de particularitátile 
unui gust străvechi și venind de departe o nouă 
structură a formelor. Pentru noi, ele sînt in- 
teresante nu numai fiindcă deplasează accentul 
tonic al civilizaţiei punîndu-l oarecum pe ele- 
mentele secundare în dauna artei de a construi 
si a plasticii, dar si pentru cá pun in lumină 
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două principii sortite unei considerabile dezvol- 
tări în Evul Mediu timpuriu : geometrismul și 
zoomorfismul. Si unul și altul sînt caracteristice 
primelor civilizaţii umane, ele reapar în epoca 
năvălirilor si persistă în artele populare pînă în 
zilele noastre. Mai puţin decît un aport etnic, 
în care se regăseşte, așa cum credea Courajod, 
geniul Orientului și cel al Nordului, stilul geo- 
metric și stilul animalier reprezintă o stare de 
spirit comună tuturor raselor într-un anumit 
stadiu al civilizaţiei lor. Nu este exclus ca la 
origine acestea să fi definit două concepții 
foarte diferite asupra spațiului si asupra vieții, 
una tinind de pictografia imitativă a primiti- 
vilor, de obiceiurile populațiilor care se indelet- 
niceau cu vinatul, de spiritul de observaţie al 
nomazilor, iar cealaltă de puternicele şi mono- 
tonele combinaţii liniare, a căror tradiţie epoca 
bronzului o mostenise de la arta neolitică. 
Atunci cînd le sesizăm în ţinuturile noastre la 
finele Imperiului, ele sînt fie juxtapuse, fie 
contopite. 

Geometrismul nu înseamnă geometrie, el nu 
anticipează elegantele speculaţii ale geometrilor 
fatimiti si nu se fundamentează pe un rationa- 
ment. El poate fi transpus în formule, dar nu e 
matematic. Involutiile lui cele mai capricioase 
derivá din principiul de asociere. Este o aptitu- 
dine de a cifra spatiul in figuri regulate. Pre- 
zintà interesul de a dovedi cà o artá poate fi 
suficientă siesi, fără intervenţia directă a mode- 
lelor luate din viaţă. Geometrismul se prezintă 
astfel ca o scriere lipsită de sens, agreabilă pri- 
virii prin. repetiţie, simetrie, cadență si antiteză. 
Dar, așa cum am arătat mai sus, el este suscep- 
tibil de a genera imagini fie prin sugestie, fie 
ca armáturá, ca suport si cadru. Trei elemente 
sint indispensabile pentru ca aceste imagini sá 
ia ființă: materialul propriu sculpturii figu- 
rate — piatra, o arhitectură care să le asocieze 
functiunilor și fabulele. 

Cit despre stilul animalier, pe care îl cunoaş- 
tem mai cu seamă prin orfevrii de pe malurile 
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mării Negre si din văile Caucazului !, poate cà 
el era cea mai puternică forță opusă obsesiei 
umanismului, profuziunii, prodigalitátii imaginii 
omului necesară şi suficientă. În plus, tratind cu 
fantezie ornamentală anumite parti, si mai ales 
inserînd mai multe animale unul într-altul, el 
elibera reprezentarea formelor de servitutea 
unor reguli interne : dar el nu-și lăsa creaţiile 
pradă purei fantezii, era stil deoarece crea o 
anumită ortodoxie, crea procedee, tipuri defi- 
nite. Poate că nici nu există ceva mai riguros 
decît monstrii din această familie. În fine, aso- 
ciind strîns pe aceeași placă de metal monstri 
dubli din grupurile antitetice ori din grupurile 
sintetice, el crea matrice și blocuri, definind 
prin forța ampenajului si a anvergurii, prin 
continuitatea solidă a profilurilor o monumen- 
talitate fără arhitectură. Aceste mici reliefuri 
atit de riguroase și de o asemenea amploare 
puteau fi făcute tot atît de bine pentru a timbra 
edificii, cît si arme si bijuterii. 

Dar piatra era ín decadenta si chiar atunci 
cînd era folosită în arhitectură era tencuită, 
disimulată. Mozaicul si pictura supravietuiau 
naufragiului vechii civilizatii. Ele atestá pre- 
ferinta noilor generaţii pentru lucrul plat si 
strălucitor, pentru o iluzie de univers pe o ilu- 
zie de perete. Podoaba are mai multă strălucire 
decit monumentul, reliefurile nu fac corp cu pe- 
retele, ele aflindu-se acolo aplicate, atirnate, 
precum plácile votive din sanctuarele elenis- 
tice, precum acele ex-votouri din bisericile 
noastre sátesti. Pretutindeni elementul de decor 
tinde să aibă intiietate asupra elementului orga- 
nic, combinația asupra studiului. 


! Expoziția internațională de artă persană des- 
chisă la Academia regală din Londra a pus în lu- 
mină un stil animalier probabil mai vechi, prin 
frumoasele obiecte de bronz găsite în mormintele 
din Luristan. Vezi H. d'Ardenne de Tizac, Révéla- 
tion d'un style animal archaique, les bronzes du Lou- 
ristan, în Art et Decoration, 1931. 
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Acestei rupturi de echilibru îi corespund ten- 
tative de natură cu totul nouă, tentative spon- 
tane și obscure cărora li se adaugă formule de 
regresiune. Găsim urma lor în Occident, în ra- 
rele monumente purtind imaginea omului 
sculptată în piatră în perioada Evului Mediu 
timpuriu. Este important să le analizăm îna- 
inte de a studia materialele care s-au substi- 
tuit pietrei și marmurii, și să vedem în ce mă- 
sură acestea din urmă au putut fi depozitarele 
fie ale unui repertoriu încremenit, ale unui soi 
de academism barbar, fie prilejul unor cercetări 
şi adaptări utile pentru viitorul artei monumen- 
tale. De altfel, acesta nu este decit unul dintre 
aspectele experiențelor preliminare artei ro- 
manice. Ele nu se limitează la acest singur do- 
meniu, ci cuprind o foarte întinsă arie. Cele 
pe care le putem cunoaște în Occident ne fac 
oare să presimtim, măcar într-o oarecare má- 
sură, o sculptură definită ca stil ? 


H 


Ele nu sînt indiferente, ele nu sint pur si sim- 
plu martori ai dezordinii si nu se situează pe 
același plan. Am pomenit de regresiune. Este 
cert cá toate sint stingace, dar deopotrivá sis- 
tematice. Cum sá situám cronologic ciudatele 
stele din Comminges, reproduse de Espéran- 
dieu'? Forma omenească este aici redusă cu 
extremă rigoare la forma geometrică. Capul 
este un volum ovoid, bustul un volum dreptun- 
ghiular pe care sînt gravate jumătăţi de cercuri 
concentrice și eboşe de rozase. Una dintre aceste 
figuri este înconjurată de un sul toric care face 
corp cu ea si o unește strîns cu blocul de piatră 
al stelei. 

În Spania, în secolul al VII-lea. si chiar mai 
tîrziu, la San Pedro de Nave, la Quintanilla de 
las Viñas, arta vizigotă anulează imaginea 
omului în părţile îmbrăcate, in nimburi si în 


1 Espérandieu, op, cif. 


tom I, nr. 888, 889, 890 
si mai ales 1033, 
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aripi, sub o profuziune de mici tuburi juxta- 
puse ce o fac sá se unduiascá monoton t. De 
asemenea, un relief de la San Donato de Zara 
înfăţişează, sub arcade, o serie de personaje 
executate în stil tubular. Acest soi de caneluri 
convexe reprezintă un modeleu de suprafaţă 
fără nici un raport cu structura. 

Lucrurile nu se prezintă întocmai la San 
Miguel de Lino, vechea biserică asturiană care 
reproduce trăsăturile esenţiale ale partiului de 
la Germigny-les-Prés. În partea superioară a 
reliefului care decorează un montant al ușii şi 
care reprezintă jocurile din arena circului — 
parte ce interpretează, poate, vreun panou de 
diptic — vedem un personaj aşezat între alte 
două stind în picioare. Regásim în ele amin- 
tirea stilului tubular, dar cutele nu mai sint 
rectilinii, tuburile nu sint egale nici in lungime 
si nici în secţiune, ele se pliază şi se curbează, 
mişcările lor sint mai variate decît in sculp- 
tura vizigota. Această artă uscată şi executată 
îngrijit este de altfel fixată în forma ei. Toate 
aceste combinaţii în care sculptorul caută în 
piatră un acord între imaginea omului si or- 
namentul abstract pot fi considerate ca fiind 
regresive numai dacă le raportăm si le compa- 
rám cu monumentele statuarei greco-romane. 


Același lucru se întîmplă si în cazul mai 
multor reliefuri executate în Italia şi Galia 
între secolele al VIII-lea si al X-lea 2. Nu toate 


1 Vezi R. de Orueta, Archivo español de arte y 
arqueología, 1928. 

2 în afara sculpturilor de la Cividale si Charlieu, 
vezi cele din hipogeul de la Mellebaude, la Poitiers 
(începutul secolului al VI-lea), din biserica Saint- 
Pierre-en-Citadelle, la Metz, din Saint-Martin (An- 
gers), Saint-Philibert (Tournus), de la Herznach 
(către 960, muzeul din Aarau). Acest ultim relief îl 
înfăţişează pe Isus pe cruce între Stephaton şi 
Longinus; picioarele îi atirna ; pectoralii sînt sub- 
liniati prin doi burleti care amintesc de lucrătura 
in repoussé; această particularitate anatomică va 
deveni rituală pentru reprezentarea lui Hristos în 
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sint la fel de interesante. Totuşi, două dintre 
ele ar fi insuficient definite prin arhaism si 
grosolănie a execuţiei. În ciuda abrevierilor și 
stîngăciilor, ele revelează o voinţă de sistem. 
Altarul bisericii San Martino de la Cividale !, 
prin fermitatea unei compoziţii ce vestește vii- 
torul timpanelor, si relieful din San Pietro de 
la Ferentillo 2, prin tratarea caracteristică a 
figurii, merită o atenţie specială. Altarul de la 
Cividale, dăruit în 744 de Ratchis, duce de 
Friul, apoi rege al lombarzilor, poartă numele 
donatorului si al tatălui său. Este cioplit în relief 
plat * cu incrustaţii de cabosoane în locul ochi- 
lor. Se mai văd încă urme de culoare şi aur. 
Hristos in glorie de tip imberb, cu pàrul lung, 
rásfirat in suvite simetrice de o parte si de alta 
a fetei, reprezentat intre doi ingeri, e sustinut 
in nimbul sáu de alte patru figuri de ingeri. 
Este un medalion intr-un dreptunghi. Trupurile 
a trei dintre îngeri în plin zbor urmează in mod 
vizibil direcţia diagonalelor și tot astfel aripa 
celui de al patrulea. Celelalte aripi sînt dispuse 
cu abilitate în ecoansoane. Este o compoziţie 
monumentală cum nu se poate mai limpede și 
mai lizibilă. Originea ei ar putea fi căutată în 
mozaic sau în pictură; dar aici o avem în 
piatră. 

Altarul de la Ferentillo, în apropiere de Spo- 
leto, datează, potrivit lui Rossi, de la mijlocul 
secolului al IX-lea. Este împodobit cu o compo- 
zitie de rozase cioplite prin scobirea fondului. 
Două personaje puternice decupate sînt plasate 
sub niște arcade neregulate. Capul unuia dintre 
aceste personaje. este o adevărată rozasă: 


indicarea ochilor și a gurii este redată prin trei 


anumite ateliere din epoca romanică. Capul său dat 
pe spate şi coatele celor doi de lingă el trec din- 
colo de margine, tăind-o. Forma nu este încă riguros 
circumscrisa. 

1 Toesca, Storia dell'arte Italiana, vol. I, Il me- 
dioevo, Torino, 1927, p. 278. 

2 Toesca, ibidem, p. 279. Altarul poartă numele 
autorului: VRSVS MAGESTER ME FECIT. 

* Procedeu denumit ,taille d'épargne", obtinut prin 
scobirea fondului in jurul motivului rezervat (n. tr.) 
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dintre cele parru petale. Ornul-rozasà de la Fe. 
rentillo este, probabil, ulterior figurilor lucrate 
in repoussé de la racla de la Saint-Bencit-sur- 
Loire si ale càror fete sint concepute intr-o 
manieră analoagă, dar el anunță partiul cape- 
telor sculptate pe lintoul de la Saint-Genis- 
des-Fontaines, cupete a căror rotunjime e de- 
terminată nu prin volume adevărate, ci prin 
desenul unor arcuri in potcoavà care le cu- 
prinde. Altarul de la Ferentillo oferá astfel un 
foarte vechi exemplu in piatră al definirii unei 
forme omeneşti printr-o formă pur decorativă, 
asa după cum lintoul de la Saint-Genis o va 
reda printr-o formă arhitecturală 1. 

Avem așadar mai multe tentative de echi- 
libru între forţe aparent contrare, o încercare 
de a uni și de a reînnoi unul prin altul aceste 
universuri multă vreme izolate datorită antro- 
pomorfismului antic. Tentativele acestea sînt 
mediocre si zgrunturoase in materia în care le 
percepem. Cioplitul pietrei este aproape uitat, 
multe unelte s-au pierdut. Figurile de ou- 
meni sînt sculptate rudimentar. Dar dacă mai 
există o rămăşiţă de știință si chiar o anumită 
virtuozitate în sculptura ornamentală propriu- 
zisă (şi e de notat că unele dintre cele mai 
frumoase capiteluri din epocile timpurii nu au 
fost cioplite în atelierele Occidentale, ele fiind 
importate din Orient), aceste monumente și 
bietele lor figuri prezintă interesul de a ne 
arăta începuturile unei tehnici. 

1 Aceeaşi remarcă în privinţa unui panou sculp- 
tat pe cristelnita de la Colegiala din Parma si da- 
tind din ultima treime a secolului al VIll-lea. Sint 
infatisate cele patru animale simbolice repartizate 
de fiecare parte a unei cruci de antrelacuri; ele 
sint înscrise puternic, cu plenitudine, în niște me- 
dalioane care le rotunjesc. Vezi P. 'roesca, Op. cit., 
p. 277, fig. 168. 
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Materiaiele de substituire (dacă le putem da 
această denumire) prezintă avantajul de a ne 
oferi primele experiențe si anumite modele ale 
sculpturii în piatră, aşa cum avea să se dez- 
volte ea mai tirziu. on a fost in mod remar- 
cabil pusà in evidentà de P. D Deschamps 1 care 
o ilustrează printr-un mare număr de exemple. 
Pentru amănunte trimit la acest excelent stu- 
diu. Să remarcăm de îndată faptul că a fost 
nevoie de un element în plus pentru a smulge 
sculptura cu adevărat romanică din acest gen 
de copii si pentru a o înzestra cu uluitoarea 
sa viata personală. insă de la materialele cu 
care a avut de-a face, ea a reţinut nişte de- 
prinderi, şi-a însușit unele procedee de inter- 
pretare a spaţiului. in studiul acestor materiale 
să rezervám mai întii un loc aparte cîtorva 
dintre cele ce nu tin de plastica propriu-zisă, 
dar aparțin artei nomazilor, si au inspirat 
uneori in mod direct sculptura în piatră. Poate 
că ele se află la originea unor forme care, 
de-a lungul Evului Mediu timpuriu si in pe- 
rioada romanică, au luat o dezvoltare consi- 
derabilà: Indeletniciri cum sînt  împletitul 
nuielelor si al pieilor au putut, dacă nu inspira, 
cel putin favoriza unele motive decorative ca 
tresa, torsada si antrelacul, ale căror combi- 
natii multiple impodebese atitea monumente 
lombarde, armene, georgiene, scandinave, ir- 
landeze si normande. Sub influenta I slamului, 
tresa se prezintă ca o bogată combinatie mate- 
matică ; dar nu trebuie complet eliminată in- 


geniozitatea implétitorului. 


! Potrivit Jui Deschamps, loc. cit, p. 65 si urm, 
careurile din pămînt mulat au inspirat dalele dr -ept- 
unghiulare decorate cu figuri cioplite în rezervă 
într-o cuvetă de dimensiunea pietrei, juxtapuse și 
formînd o friză neîntreruptă ; was Moe. (Dró- 
me), Saint-Martin d'Anay (Lyon), L'Ile-Barbe, Saint- 
Romain-le-Puy (Loire), Saint- ora repara sur-Loire 
(ibid., Melle (Deux Sévres) Andlau (Rinul Inferior). 
Gásim multe alte exemple de acest fel in Indre-et- 
Loire, in sud-vest. 
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Materiale suple, cum sint lutul si stucul, sus- 
ceptibile de a fi mulate si pe care antichitatea 
le-a folosit cu prisosintà, cum metalul 
topit, bron al de pilda, la mare pret in peri- 
oada carolingiana si in tarile in care traditia 
carolingiană a supravieţuit imperiului!. Ma- 
teriale dure, precum lemnul, cînd sub formă 
de scîndură, cînd de bustean, folosit si ca 
armătură a statuilor turnate, a coloanelor de- 
corate, a unor reliefuri acoperite ulterior cu 
metale preţioase. Se stie ce element util, sus- 
ceptibil de combinatii ingenioase furnizeazà 
unui decor barbar, unui decor rustic, scindura 
fatuita si decupată. Textele din epoca mero- 
vingiană ne sugerează acest fapt. La sfirgitul 
perioadei romanice si în timpul perioadei go- 
tice bisericile scandinave îl confirmă, la fel 
bisericile din Transilvania si Polonia, pînă in 
timpurile moderne. Portalul romanic de la 
Gassicourt (refăcut) ne înfățișează, cioplit în 


dz 
esie 


piatrá, un savant aranjament de scinduri in 
retragere unele fatà de altele si producind, 


după ecleraj și unghiul de vedere, un ciudat 
joc optic. Cit priveste problema ce ne inte- 
resează, am dori mai degrabă să sesizam influ- 
enta ce a putut-o exercita o operà din belsug 
alimentată cu figurări omeneşti, cum e usa de 
lemn a bisericii Santa Sabina de la Roma. Fil- 


desurile s-au bucurat de o extremà pretuire, 
dimensiunile reduse ale obiectelor permitind 


ráspindirea lor; impreuná cu fesáturile, ele 
au fost cei mai puternici agenti de influentà. 


1 Tot astfel orfevrária. Unele basoreliefuri in pia- 
tră au la colţuri piroane amintind de cele care 
fixau foaia de metal pe tăblia de lemn. Vezi Mar- 
cel Aubert, La Auto française du Moyen-Age 
et de la Renaissance, Paris et Bruxelles, 1926, p. 8. 
Alte sculpturi au inscri lief, evocind teh- 
nica in repoussé (un de capitel la Saint 
Sever, Landes). Unele morminte copiazá raclele. Te- 
nane (mormintu intului Adeloch, Strasbourg I 
vedea, mai dej ce datorează, prin 
arcadelor, proce : 
timpane raclelor * ape hac de orievrărie, 


ele de compoziţie a anumitor 
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Casetele arabe din Spania, aduse de conții de 
Poitou, au fost transpuse in portalurile bise- 
ricilor din Vendée, Saintonges si Poitou. 
Aceste imitatii ne indreptátesc să credem că, 
înaintea marii dezvoltări a sculpturii monu- 
mentale, lucrătorii de pe șantiere, contemplind 
obiectele de sculptură mică în care erau deja 
rezolvate unele probleme de relief si modeleu, 
au putut să-şi înceapă ucenicia lor de ciopli- 
tori în piatră... 

Lutul, stucul, 
nul, fildesul si 

ünile mai 


bronzul, foaia de metal, lem- 
încă alte materiale au făcut 


dibace si au trezit inteligenta. Dar 


nii 
minuirea fiecărui material comporta procedee 
speciale care au lăsat urme inegale în sculp 


tura în piatră. Tehnica mulajului sau a stam- 
pajului nu putea acţiona in ] Însă 
două feluri de procedee puteau, în sens con- 
trar, exercita o influență : metalul lucrat în 
repoussé sj gravura sau, mai degrabă, cioplitul 
în relief plat, aşa-numita taille d'épargne. În 
ele putem vedea cele două atitudini extreme 
e sculptorului, asa cum le-am definit mai 
sus, Atunei cînd se lucrează în repoussé, se 
ciocaneste foaia de metal din spate spre fata; 
dacă nu se mentine foaia intr-o matrice scobită, 
lucrătura spre nodeleu cît se poate 
de plastic, cît se poate de bogat în volume 
generoase si pune vigui tăpinire pe spaţiu. 
Același lucru si în cazul turnării bronzului si 
e (ico de interes să se studieze din acest 
punct de vedere acele mari porti din Cam- 
pania şi din nordul Italiei. Trăsătura nielată, 


profunzime. 


tinde 


în reprezentarea figurii umane, joacă aici mai 
i Apoi, aplicarea unor 
cuie pe 


un rol preponderent 
i mulate pepara! şi bătute în 
fond determină o uimitoare forță 
or "B un cimp linistit. Este, 
ceea ce, impreuná cu calitate 
| a invenţiei, surpri inde cel mai mult 
cînd priveşti usa bisericii San Zeno | 
de la Verona. În momen în care 
ioadei de tranzitie incepe să trăias 
volume si să se ,substantializeze", 


ii 
n 
z 


lipsit de interes sá relevàm prezenta la Saint- 
Denis a unor orfevri si a unor ciocănitori do 
metale precum Godefroy de Claire ? 

Gravura si cioplitul in relief plat vin sà caute 
forma în interiorul materiei. Un relief unic peste 
care mîna poate trece fără să intilneasca vreo 
piedică si lunecă uşor ; o scobitură unica ase- 
menea unui fond pe care ar fi pusă o formă de- 
cupată. Este ca o gamă redusă la două note ; 
relieful este compus între două planuri paralele 
care îl strîng cu precizie. Planul din fund poate 
dispărea, materia decupată avînd drept suport 
nu o fictiune de spatiu, ci spatiul insusi. Filde- 
surile din perioada carolingiană sînt uneori ast- 
fel ajurate ; mult mai tîrziu vom avea obiecte 
de sidef tratate în aceeaşi manieră. Dar aceasta 
e limita procedeului sau mai degrabă unul din 
derivatele lui. Leranul se pretează cel mai bine 
meplaturilor $i relifurilor plate. Tot astfel 
stucul mulat pe matrice scobite in acest mod. 
Sculptura romanicá ne oferá un mare numár de 
exemple ale acestui procedeu aplicat in mod 
variat diverselor tipuri de reprezentare figurată. 
Este firesc să fie așa într-o artă pentru care 
spaţiul e limită şi al cărei principiu este redu- 
cerea viguroasá la unitatea blocului arhitectu- 
ral. Dar ín afara unor cazuri bine determinato, 
nu este deloc sigur cá tehnica lucrării lemnului 
a inspirat aici tehnica sculpturii în piatră. Va 
trebui să studiem unele exemple de artă ira- 
niană, unde, sub bogăţia și chiar profunziunca 
elementelor decorative, variat modelate, proce- 
deul decupajului aplicat ramine foarte vizibil. 
Modelele lor din lemn ne lipsesc şi, pina la o 
mai amplă informare, ele ne par putin proba- 
bile. In aceeaşi măsură in care ne dám seama 
de folosirea unei reţete, a unei materii și a 
unei unelte, sesizăm şi o metodă particulară a 
inteligenței, un anumit raționament asupra for- 
melor. 

Asadar, decadentà a pietrei, folosire a mate- 
rialelor de substituire, favorizate in parte si de 
gustul pentru artele prețioase și pentru deco- 
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rul aplicat, iată regula generală a plasticii la în- 
ceputul Evului Mediu. Se poate admite faptul 
că la sfirsitul perioadei carolingiene si la înce 
putul celei romanice, sculptura monumentalà a 
recurs la unele experiente de imitatie, sub re- 
zerva cá imitatia nu putea duce decit la imita- 
tie, iar nicidecum la o artă originală, adică la 
o organizare si o tratare a formei. Această cer- 
cetare prezintă cel puţin interesul de a ne arăta 
că, pe lingă manuscrisele care au constituit o 
abundentă sursă iconografică, au existat și alte 
modele mult mai apropiate de sculptură, mult 
mai conforme cu cerințele ce îi sînt proprii. 
De altfel, vechile ţări latine aveau chiar pe 
teritoriile lor monumente celebre și admirate. 
Urmele imitării lor pot fi initlnite in mai multe 
opere romanice 1. Nici nu putea fi altfel în re- 
giuni precum Galia, care a păstrat timp înde- 
lungat în provinciile meridionale nu numai 
vestigiile organizării romane, dar şi un anumit 
umanism. În general însă, imaginea omului, așa 
cum a fost ea elaborată de arta elenistică, a 
avut un fel de supraviețuire mult mai îndelun- 
gata decit se crede în mod obișnuit. În anumite 
privințe a rezistat pînă în veacul al XII-lea. 


! Vezi P. Deschamps, loc. cit., p. 75 şi urm. Scena 
de vinátoare din timpanul bisericii Saint-Ursin, la 
Bourges; Înmulțirea piinilor, catedrala din Valen- 
ce. Deschamps face apropieri între anumite statui 
de la Civray, Aulnay, Chadenae si Dansatoarea din 
Arles. Mai contestabil este faptul de a considera mi- 
cile genii funerare antice drept obirsia figurilor de 
ingeri din.arhivolte, avind ca intermediar fildesul 
de la Saint-Lupicin *(sec. V). Sint cazuri cînd influ- 
enta antică intervine ca un adaos, ca un rafina- 
ment, dar supunindu-se mai intii regulilor de com- 
pozitie proprii artei romanice. Capitelurile de la 
Saint Andre-le-Bas, la Vienne, avind imaginea lui 
Samson si a lui Iov pe grămada de gunoi, oferă 
un exemplu remarcabil. Întrezărim acolo o preocu- 
pare manifestă față de antic în tratarea formelor, 
însă arhitectura compoziţiei este întru totul roma- 
nică. Iov e așezat între soția sa, care își astupă na- 
sul, și un prieten care întoarce capul cu dezgust: 
cele trei capete sînt plasate direct sub abaca, fe- 
meia si prietenul sint nişte volute de colt 
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Putem oare crede cà ea e decisivă în formare 
artei romanice sau cà a jucat măcar un rol im- 
ant? În orice caz, si faptul trebuie subliniat 
de pe acum, chiar într-o epocă tirzie a istoriei 
sale, în Ces constantiniană, si încă mai tir- 
ziu, chiar greoaie, ba chiar lipsita de orice seva, 
ea este categoric in contradicţie cu principiile 
pe care le reveleazà monumente precum altar ul 
] idale, cel de la Ferentillo si relieful de 
ieu. eri din urmă nu reprezintă 
infa vreunei forme elenistice, 
ele vin de altun den va si dovedesc un alt spirit. 

c avem de examinat, de-a lungul Evului 
Mediu t timpuriu, pe de o parte urmele supravie- 
tuirii elenistice, iar pe de alta, cele ale unor 
experiențe inedite asupra formei, experienţe 
care sînt la opusul artei antice ; analiza mate- 
rialelor si a tehnicilor de substituire nu ne 
Ofer, si insist asupra acestui lucru, decit un 
aspect foarte limitat. 

Asistă im la un conflict între o regulă stabilă 
si dobindità si o regulă ce se caută ; vedem însă 
rigidizindu-ne tipul academic al artei sta ituare 
mediteraneene si, în mod simultan, născîndu-se 
apoi organizindu-se, căutări multiple conduse 
în sens opus. Ne rămîne să demonstrăm că arta 
romanică nu are drept principiu si nici drept 


scop să regăsească imaginea exemplară a omu- 
lui si că frumoasele opere considerate a fi 
strămoşii ei sînt, de fapt, nu începutul acestei 
arte, ci, dimpotrivă, sfîrșitul alteia. 


Capitolul IV 


O SUPRAVIEȚUIRE A ARTEI 
ELENISTICE. 
PERSONAJUL SUB ARCADĂ 


Sarcofagele anatoliene din grupul de la 
Sidamara. Tronul lui Maximian. Ante- 
pendiile. Reliefurile de la Poitiers. Per- 
jul sub vadă în sculptura monu- 
mentală. Persistenta atrofiatá a arcadei. 
Faţade P nia Omul-arcadă de la 
Saint-Genis-des-Fontaines. Stucurile de 
la Cividale 


son 


Studiind sarcofagele din perioada imperială, 
vedem substituindu-se tumultului accentuat 
din scenele sculptate pe pîntecele urnelor fu- 
nerare un principiu de ordonare foarte definit, 
iar continuității cortegiului lui Bacchus ori ma- 
sacrului odraslelor  Niobeei, o discontinuitate 
ferm ritmată. Începînd cu ‘ultimul patrar al 
secolului al II-lea, o dată cu sarcofagul italian 
de la Melfi (Muzeul din Napoli), dar, mai ales, 
la începutul secolului următor, o dată cu sarco- 
fagul anatolian de la Sidamara (Muzeul din 
Constantinopol) această tendință este evidentă. 
Concepţia narativă și dramatică a reliefului 
cedează locul unei concepţii arhitecturale și 
decorative. Chiar si atunci cînd figurile se în- 
torc unele spre altele, ca şi cum ar mima ace- 
easi acţiune, ele sînt despărțite prin colonete și 
plasate în nișe alternativ dreptunghiulare sau 
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boltite ; adeseori ele se detașează pe un joc de 
fonduri cu decorul în meplat punctat cu ac- 
cente de trepan. În grupul de la Sidamara izo- 
cefalia este remarcabilă. De altfel ea apare aici 
nu atît ca un indiciu stilistic al reîntoarcerii la 
arhaism, cît ca o consecinţă a sistemului arhi- 
tectural și, într-o operă pur italiană, cum e 
sarcofagul de la Melfi, unde izocefalia nu e 
respectată, efectul de inegalitate este neplăcut. 
Toată această serie, bine cunoscută si bine 
studiată !, ne conduce prin grupul intermediar, 
prin așa-numitul grup de la  sub-Sidamara, 
spre sarcofagele creştine. E posibil ca ea să fi 
reţinut atenţia arheologilor prin calitatea colo- 
ristică a decorului si printr-o tratare  vestind 
acele sclipiri specifice artei siriene. Ca disimu- 
lare a spaţiului prin placarea fondului, această 
tratare se potrivește cu fragmentarea spaţiului 
prin colonete. Principalul rezultat al acestui 
partiu este dislocarea dramei și înlocuirea a în- 
săși acţiunii scenice cu acele dramatis perso- 
nae, prezentate izolat. Astfel, din anticul văl- 
másag de forme se detașează o figură ce se 
oferă privirilor noastre cu ancadramentul ei 
arhitectural și părînd a se repeta de-a lungul 
peretelui. Personajul, îndeobşte în picioare, 
dar uneori si așezat, văzut mai ales din fata 
sau trei sferturi, înscris între două coloane 
surmontate de un arc sau de un fronton 
triunghiular, il vom numi figurá sub arcadá. El 
este caracteristic pentru o întreagă serie de 
morminte creștine, unde îl putem cel mai bine 
sesiza, dar îl găsim și într-un grup de monu- 
mente cu o arie de răspîndire mult mai mare, 
realizat în tot felul de materiale și tehnici. 
Frapează de îndată energia cu care spaţiul 
e limitat și scandat, tendința spre non-comuni- 
care a părţilor între ele. Poate că aplicarea 


1 Vezi Mendel, Catalogue des sculptures du mu- 
sée de Constantinople, I, 1912;  Rodenwaldt, Rö- 
mische Mitteilungen, 1923—1924 ; C. Picard, La sculp- 
ture antique, De Phidias à Vere byzantine, Paris, 
1926, p. 460—463 
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acestui sistem este inedità in reliefurile fune 
rare atunci cînd îl constatăm in secolul al 
II-lea ; dar în sculptură nu este nou: persona- 
jul sub arcadă este o amintire a statuii izolate. 
Originile lui demonstrează acest lucru : el este 
anterior figurilor din  dipticurile consulare, 
care aplică același principiu, si provine din 
nisa adápostind o statuie. Este o reductie a 
sculpturii monumentale elenistice. Mormintul 
nu este conceput ca o casetá máritá, ci ca un 
fel de locuintá de mici dimensiuni. Este un 
fragment al acelor fatade ráspindite din abun- 
dentá in marile orase ale Asiei grecesti si care 
au transmis desigur decorul lor, format din 
arcade si nise, fatadelor palatelor sasanide. Dar 
aici ele nu au nici pe departe acelasi efect de 
monumentalitate, ci exact contrariul. „Obiec- 
tul“ cîștigă teren în dauna monumentului. Se 
ajunge la un tip bastard t. 

Începînd din secolul al V-lea, din al IV-lea 
chiar, si pînă în perioada romanică, fildesurile 
ne documenteazá din belşug cu privire la 
această temă. Si nu trebuie să uităm că filde- 
sul a fost folosit nu numai la executarea unor 
obiecte mici, ferecături de evangheliare, pa- 
nouri de casete, dar si la decorarea unor mo- 
bile de dimensiuni destul de mari, cum e, de 
pildă, tronul lui Maximian de la Ravenna. Se 
stie că tronul comportă elemente diverse : mai 
întîi, nişte panouri ornamentale reprezentind 
lei, cerbi, păuni iscindu-se din vrejuri delicate 
si stufoase, putînd să ne ducă cu gîndul la fa- 
tada palatului palestinian de la Mshatta ; apoi 
alte panouri cu scene din viaţa lui Isus exe- 


tP. Toesca, op. cit, p. 47, fig. 27 (muzeul ar- 
heologic din Perugia); p. 250, fig. 148 (San Fran- 
cesco din Ravenna, tip mai tardiv, nise cu cochilie). 
Citeodatá, in loc de un singur personaj, fiecare com- 
partiment contine cite două. Vezi Toesca, ibid., 
p. 48, fig. 28 (Laterano): nici nise, nici arcade, per- 
sonajele sint dispuse sub un antablament, dar prin- 
cipiul este același, 


8] 
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cutate într-un relief slab amintind de „stilul 
pitoresc* alexandrin, si scene din povestea lui 
Iosif, intr-un relief mai viguros,  atestindu-i, 
prin alegerea subiectului, originea in Egiptul 
creştin, iar prin costume, influențe orientale 
complexe ; în sfîrşit, pe lîngă aceste panouri, 
remarcabile prin sentimentul dramatic si prin 
continuitatea compoziţiei, o serie de personaje 
sub arcade. Pe faţa anterioară, între două benzi 
de ornamente, cei patru evangheliști sînt gru- 
pati de o parte si de alta a Sfîntului Ion Bote- 
zătorul. Astfel, tronul lui Maximian ni se înfă- 
tiseazá ca monumentul cel mai notabil din isto- 
ria formelor din vremea primei virste de aur 
bizantine, deoarece el ne arată, asociate cu bun 
gust, cele patru „stadii“ ale sculpturii ultimelor 
veacuri ale Antichității — stilul pitoresc 
alexandrin, stilul continuu, stilul ornamental 
sirian si personajul sub arcadă. Este o capodo- 
peră compozită elaborată într-o străveche ca- 
pitală, în acea Alexandrie credincioasă unei 
tradiţii şi deopotrivă deschisă tuturor experien- 
telor cărora le conferă, prin eleganța ordonării 
si calitatea execuţiei, un fel de unitate. Uşor 
întorși înspre Precursor, evanghelistii nu sint 
numai separati unii de alţii prin colonete spri- 
jinind un arc; elementul despărțitor care îi 
izolează este si mai pronunţat, el fiind re- 
bordul bizotat al panourilor ce îi cuprinde 
în întregime. Iscusinta distribuirii, simetria 
nuanțată și subtila varietate a atitudinilor 
atestă talentul sculptorului în fildeș, unul din- 
tre ultimii mari artisti ai Mediteranei orientale. 
Dar personajul sub arcadă aparține totuși unui 
mic univers cu desăvîrşire închis si ale cărui 
fruntarii sînt de netrecut. 

Era firesc ca această formulă comodă să fie 
aplicată organizării tuturor suprafețelor drept- 
unghiulare, în special la antependii și la reta- 
bluri. Este cunoscută vasta serie de antepedii 
catalane din lemn cu stucaturi, bine studiate 
din punct de vedere al inrudirilor icono- 
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grafice!. Ele ne duc spre o perioadă destul 
de tirzie a Evului Mediu, fără să modifice in 
profunzime principiul originar al compoziţiei. 
Unele prezintă un registru unic de figuri sub 
arcadă, altele un dublu sau chiar un triplu re- 
gistru, iar altele au dublul registru timbrat cu 
o figură în nimb. Am văzut deja un exemplu 
astfel combinat. Este o combinaţie destul de 
veche, de vreme ce unele morminte din pe- 


rioada imperială ne înfăţişează grupuri — o 
pereche, sot si soţie — înscrise într-un meda- 


lion care se asociază în acelaşi mod cu un 
dublu registru de personaje. În fine, coloana 
dispare si orice fel de separație pare anulată. 
Personajele devin mai numeroase si stau aşe- 
zate, în loc să fie în picioare. Arcada dăinuie 
totuși, si nu cu titlu de supravieţuire ori de 
martor inutil, ci în calitate de element ritmic. 

Compoziţia prin figuri sub arcadă din anti- 
pendii, dintre care avem atîtea exemple în 
Catalonia romanică, o regăsim si în casetele 
relicvare lucrate în repoussé din perioada pre- 
carolingiană și carolingiană. În plin secol al 
XIII-lea, meșterii smaltului din Limoges apli- 
cau acelaşi sistem unor obiecte de același gen, 
ca şi unor retabluri de mari dimensiuni. Dar, 
cel puţin în ceea ce privește arta emailului, 
acestea nu sînt decît supravietuiri destul de 
monotone, procedee aproape rituale de fabri- 
catie. Există un monument mai celebru si mai 
vechi ce poate fi considerat un reper important 
(fără îndoială cel mai desavirsit) în istoria per- 
sonajului sub arcadă din afara sculpturii 
monumentale, şi :anume retablul de la Basel, 
astăzi la muzeul Cluny. Unii arheologi îl situ- 
ează în secolul al XII-lea. Alţii îl consideră a fi 
chiar acela pe care împăratul Henric al II-lea 
l-a dăruit în 1020 catedralei din Basel, drept 
mulțumire pentru miraculoasa lui însănătoșire 


1 Walter S. Cook, The stucco altar-frontals of 
Catalonia, în Art Studies of Princeton and Harvard, 
1924. 
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La Monte Cassino. Este un vast relief de aur, 
în centrul căruia este figurat Hristos  bine- 
cuvintind si purtind globul gravat cu un chris- 
mon; el este insotit de cei trei arhangheli si 
de o altă figură reprezentindu-l pe Sfîntul 
Benedict. O inscripţie formată din două versuri 
trasate în partea de sus si in cea de jos a re- 
liefului îi numește. Si unii si alții sint adăpos- 
titi sub arcaturi sprijinite pe colonete. Pe bună 
drepiate s-a subliniat aspectul „grecesc“ al în- 
gerilor, în ciuda fizionomiilor germanice. Avem 
aici un vestigiu al acelor influente bizantine 
semnalate in veceha Germanie othoniană si 
care se explică în parte, fără să trebuiască a le 
exagera, prin obirsiile împărătesei Theofana !. 
Dar dezbaterea poate fi lărgită, ea nelimitin- 
du-se la acţiunea renașterii macedonene. Figu- 
rile din retablul de la Basel sînt descendentele, 
mai uscate, mai famelice, si avind o mişcare 
mai, puţin frumoasă, ale figurilor reprezentate 
pe tronul lui Maximian si totodată surorile 
mai mari ale celor pe care le regăsim infati- 
șate în antependii. 

Altarele din piatră sau marmură decorate în 
acelaşi fel par să fi fost numeroase nu numai 
în Sudul Franței, — dintre care plăcile adăpos- 
tite actualmente în deambulatoriul de la Saint- 
Sernin oferă cele mai remarcabile si mai cu- 
noscute exemple — dar și în alte regiuni. Toc- 
mai acestei categorii îi aparţin, precum se pare, 
cele două basoreliefuri încastrate în pinionul 
braţului nordic al transeptului bisericii Saint- 
Hilaire-le-Grand de la Poitiers. În timpul 
unor reparatii fácute ulterior la transept, ele 
ar fi fost plasate acolo cu titlul de amintiri. 
Primul este cel mai interesant, dar nu si cel 
mai vechi: l-am putea situa într-o perioadă 
destul de avansată a secolului al XI-lea. Potri- 
vit reverendului La Croix? el nu ar fi servit 


1 Émile Molinier, apud André Michel, Histoire 
de l'Art, I, partea a Il-a, p. 856. 
2 Congres de Poitiers, 1904, p. 214 si urm. 


ca antependiu, ci drept profil lateral al alta- 
rului. Două personaje presupuse a fi Sfînta 
Radegonde si Sfîntul Eufron sînt reprezentate 
cu aureolă, în picioare, din faţă, sub arcade 
decorate cu păsări amplasate pe extradosul ar- 
celor, întocmai ca în unele canoane de evan- 
gheliare carolingiene. Episcopul poartă o man- 
tie cu pliuri tubulare rectilinii. Se pare că cel 
de al doilea basoreliet ar fi aparţinut și el unui 
antependiu de piatră. Cele două figuri, tot sub 
arcade, au silueta zveltă, capul prelung şi aco- 
perit cu o calotă. Vastele arhivolte de deasupra 
lor sint decorate cu o tresă buclată. Acest re- 
lief, considerat a fi din secolul al XII-lea, este 
de fapt anterior : figurile, coloanele şi capite- 
lurile vădesc un stil mai vechi decit ale pri- 
mului. Într-o provincie care avea să rămînă 
timp îndelungat credincioasă acestui sistem 
trebuie să facem un loc aparte pilastrilor flan- 
cati de statui ce decorează  octogonul de la 
Montmorillon ! Arcada groasă  crestatà in 
blocul de piatră, fără acel ieșind specific arhi- 
voltei, nu se sprijină pe nimic. Dedesubt, piatra 
se curbează în formă de nișe. Arcada apare 
aici adaptată unei funcţii arhitecturale. Ea este 
un capitel de pilastru, scobit în semicerc. 
Sculptura din sud-vest ne oferă o intere- 
santa dovadă a atasamentului ei fata de siste- 
mul personajului sub arcadă, prin păstrarea 
unui vestigiu al acesteia chiar și atunci cînd 
nu mai este necesar, atunci cînd sculptorul nu 
ezită să suspende o statuie pe nuditatea zidu- 
lui. Cîteodată, deasupra capului mai dăinuie 
un arc subtire. «Acest element atrofiat repre- 
zinta mărturia vitalitátii de odinioară. Dar si 
mai curios este faptul cá il regásim deasupra 
unui personaj culcat; astfel apare pe mormin- 
tul sfintului Ilarion?, fondatorul abației cu 


acelaşi nume din departamentul Aude. Pe pa- 


! Ibid, pag. 64. 
? Congrés de Carcassonne et de Perpignan, 1906, 
p. 57 si urm. 
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nouri sînt reprezentate scenele propováduirii, 
arestării si supliciului Sfîntului Saturnin. Scena 
nartiriului e foarte ciudată. Partea de jos e 
decorată cu enorme măști omenești și cu capete 
de animale, amintire a vreunui sarcofag antic. 
Sfîntul, redus la proporţiile unui pitic, e cul- 
at ; un brat e îndoit pe piept, celălalt ridicat, 
cu palma întinsă, iar picioarele prinse cu o fu- 
nie care îl leagă de un taur furios. Cu toate 
că este în poziţie orizontală și direct implicat 
într-o scenă plină de animaţie, capul lui este 
înscris sub o arcadă formată dintr-un tor 
masiv. 

Mormintele si antependiile au inspirat pe 
artiștii care au pornit să caute o ordine a ima- 
ginilor. Avem dovezi cu mult anterioare plă- 
cilor executate în ultimii ani ai secolului al 
XI-lea în primul atelier de la Moissac si desti- 
nate decorării pilastrilor din claustru. Sistemul 
se pretează unor adaptări deja complicate. 
Astfel el intervine în compoziția capitelurilor 
istoriate din veacul al XI-lea, cu precădere în 
regiunea pariziană si valea Loarei!. Dar mai 
ales in fațade este evidentă sursa de inspiraţie. 
În momentul in care sculptura in piatră 
începea să decoreze bisericile, în momentul 
care dobindeste din nou valoare monumentală, 
ea era în mod firesc înclinată să folosească 
acest cadru comod care îi permitea să așeze si 
să distribuie personaje strict circumscrise, fron- 
tale şi definite printr-o axă unică. Multe din- 
tre vechile monumente de sculptură romanică 
din Franţa sînt constituite din personaje sub 
arcadă. Întîlnim asemenea importante exemple 
la Marcillac (Lot), la Azay-le-Rideau, la Jussy- 
Champagne (Cher). Citeodată, precum în ulti- 


1 El a persistat pînă foarte tirziu si pretutindeni. 
Se găsese exemple chiar şi la sfîrşitul Evului Me- 
diu, în regiuni care au rămas romanice în plină 
epocă gotică, de pildă în Catalonia, în claustrul de 
la Estany. Vezi Puig i Cadafalch, L'arquitectura ro- 
manica a Catalunya, Barcelona, 1918, III, p. 294, 
295, fig. 380, 381, 382. 
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mele cazuri, personajele sint încrustate în zid ; 
altădată ele figurează pe un lintou, procedeu 
ce va fi utilizat de-a lungul întregii perioade 
romanice. Vechi si remarcabile exemple de 
acest fel întîlnim în lintourile celor două bise- 
rici catalane din Roussillon Saint Genis-des- 
Fontaines si Saint-André din Soréde. 

Ele ne interesează din multe motive. Lintoul 
de la Saint-Genis este datat cu certitudine in 
1021. Amindoua deriva din același prototip, un 
antependiu, putind fi, dupá cum crede Puig i 
Cadafalch t cel din Esterri de Cardos. Artistul 
de la Saint-Genis s-a mulţumit să înlocuiască 
unul dintre sirurile de arcade din antependiu 
prin banda ce poartă inscripţia, educă spa- 
tiul ocupat de figura principală sia să suprime 
cele două figuri din partea de sus a ecoansoa- 
nelor. Relieful este încadrat într-un chenar lat 
de vrejuri.  Mandorla e constituită din două 
părţi : un cerc mare, tăiat de unul mai mic. 
Primul cerc se continuă sub trupul lui Hristos. 
Racordul celor două cercuri formează un fel de 
arc în potcoavă. Arcadele sub care sînt dispuse 
figurile sînt tot in formă de potcoavă. Ele se 
sprijină pe capiteluri, delicat gravate și avînd 
deasupra abace ale căror cartușe cuprind un 
rind de ornamente formate din trunchiuri de 
tor spatiate si dispuse în formă de tablă de 
șah. Arhivoltele sînt decorate în același mod, 
iar palmete cu trei frunze isi află locul in 
ecoansoane. Şase figuri de apostoli cu capete 
enorme sînt grupate trei cîte trei în stînga și 
în dreapta lui Hristos. La Saint-Andre din 
Soréde, mandorla, este un oval aproape regulat, 
care mușcă din chenarul de vrejuri, şi este 
bifat în partea de sus de marginea lintoului. 
În loc de șase apostoli, aici nu mai sînt decît 
patru, doi dintre ei fiind înlocuiţi cu serafimi 
cu aripile încrucişate. Arcadele au o deschidere 


a 
Sa 


! Le premier art roman, Paris, 1928, 
Brutails, Congres de Carcassonne et d 
1906, p. 509, si Revue d'histoire et d'arc 
Roussillon, 1902. 


p. 340; CF 
Perpignan, 
'ologie du 
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mai largă decit la Saint-Genis si sint mai 
turtite. Dar este acelaşi partiu si, în mod vi- 
zibil, același stil. 

Lintoul de la Saint-Genis comportă mai 
multe observaţii. Prima se referă la proporţiile 
și conturul figurilor. Capetele sînt mărite peste 
măsură în raport cu micimea trupurilor, scurte 
și îndesate. Contururile sînt definite cu pre- 
cizie de arhitectura în care sînt înscrise. Cape- 
tele apostolilor sînt prinse si parcă strînse de 
arcul în potcoavă, tinzind să umple timpanul. 
Umerii căzuţi sînt paraleli cu muchiile capite- 
lurilor, partea inferioară a trupurilor se îngus- 
tează în funcţie de profilul bazelor. Îngerii 
care poartă mandorla sînt, și ei, înscriși în 
mod remarcabil în spaţiul disponibil, unde în- 
genunchează cu aripile strînse. Sistemul de 
arcade l-a ajutat în mod vădit pe sculptor să 
definească personajul. E! n-a avut altceva de 
făcut decit să repete desenul și să scobească 
intervalul dintre cele două contururi pentru a 
obține figuri. Personajul sub acada devine 
omul-arcadá. Pînă acum, aplicind această 
veche formulă creștină, ea însăși născută din- 
tr-o formulă elenistică, arcada și coloneta re- 
prezentau o simplă limită, o formă pasivă. 
Aici, figura este cea care devine pasivă $i care 
se supune. Omul-arcadà de la Saint-Genis-des- 
Fontaines, cu capul vizibil cc ncentric faţă de 
arcul în formă de potcoavă care îi stringe 
gitul, si omul-rozasă de la Ferentillo vestesc 
aceeaşi dezvoltare, forţa unei arte fundamen- 
tate pe conformismul arhitectural. Dar, in 
timp ce personajul sub arcada, ramasita a ar- 
tei antice, nu va prilejui decit un foarte mic 
numár de experiente, si acelea foarte mono- 
tone, crearea unei plastici arhitecturale cu mari 
disponibilitati noi pentru decor va genera 0 
întreagă plastica figurata. Lintoul de la Saint- 
Genis-des-Fontaines reprezintă un final, dar si 
un început. 

Cealaltá observatie, de un caracter cu totul 
diferit, este în legătruă cu scriitura pliurilor si 


relieful anatomic. Piciorul indoit al ingerilor 
care susțin mandorla este gravat cu semne 
ciudate, o combinaţie de triunghiuri cuprin 
zind în ele alte triunghiuri mai mici, precum 
şi un cerc în locul genunchiului. Acest grafism 
reduce forma la niște figuri geometrice. Ace- 
lași lucru îl găsim si în antependiul din Esterri 
de Cardos, unde virtejurile concentrice sînt 
poate mai complexe, cît și în crucea din timpa- 
nul de la Arles-sur-Tech, unde triunghiurile 
curbilinii, ce se îmbucă pe braţul drept al lui 
Hristos, se suprapun formei pe care o camu- 
flează și o decorează. Va trebui să căutăm ori- 
ginea si modelele acestei scriituri. Pentru mo- 
ment, limitindu-ne la lintoul de la Saint-Genis, 
ne este ingáduit sá spunem cà la inceputul 
secolului al XI-lea, in timp ce arhitectura de- 
lineşte conturul figurii, plinul corpului este 
acoperit, dacă nu definit, de un grafism 
geometric. 

Avem aici nu numai un strămoş al lintou- 
rilor figurate, dar si dovada efortului de 
adaptare a unei forme, multă vreme stabilă, 
la principii noi. Personajul sub arcadă este su- 
pus la două experiențe nicidecum contradicto- 
rii una privind raportul dintre figură si arhi- 
tecturá, cealaltá raportul dintre modeleu și 
decorul abstract. Iată așadar niște indicii pre- 
fioase, însă lunga serie de personaje sub ar- 
cadá, pe care le regăsim într-o epocă mai re- 
centă, nu e nici pe departe tot atît de sugestivă. 
Dimpotrivă, de cele mai multe ori își păstrează 
uimitoarea ei inerție, fe că e vorba de lin- 
tourile pórtalurilor, fie de plăcile incrustate în 
fatade. Figurile capătă mai multă substanță în 
regiunile cu piatră moale și înzestrate cu talent 
statuar, însă chiar si în locurile unde îndrăz- 
neala tratării atinge punctul culminant în cele- 
lalte părţi ale decoraţiei sculptate, în Poitou, 
in Saintonge, personajul sub arcadă rezistă 
neclintit. El constituie chiar partea esenţială 
a decorului. În orice caz, la sfirsitul veacului 
al X-lea si de-a lungul celui de al XI-lea, 
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aiunci cînd plastica monumentală a primei pe- 
rioade a artei romanice — atît de dezvoltată în 
Mediterana occidentală, pe valea Ronului şi a 
Rinului si, mai tirziu, în ţările dunărene — 
folosea in mod sistematic arcaturile si benzile, 
era legitim ca sculptura să adopte acelaşi par- 
tiu. Nu sîntem citusi de puţin surprinși să gă- 
sim asemenea vechi şi remarcabile exemple în 
două biserici situate în imediata apropiere a 
ariei de expansiune a arhitecturii catalane — 
Saint-André din Soréde si Saint-Genisdes- 
Fontaines. Dacă retablul de la Basel este 
cel dăruit în 1020 de împăratul Henric al II-lea 
— si avem motive temeinice să credem asa 
ceva — lintoul de la Saint-Genis datează exact 
din aceeaşi perioadă. Dar ce diferenţă calita- 
tivă între cele două tehnici! E adevărat ca 
retablul este darul si comanda unui print 
puternic ; lintoul este deasupra intrării într-un 
mic sanctuar rustic. Orfevrul este in deplină- 
tatea tuturor resurselor si mijloacelor sale de 
expresie; lintoul este lucrat de vreun zidar 
care a copiat, aşa cum s-a priceput, un anumit 
model, o miniatură ori o casetă de fildeş. Dar 
si unul si celălalt aparţin aceleiaşi familii si 
constituie opera artizanului care anunţă un 
viitor. 

Pina acum, în aplicarea acestei foarte vechi 
formule creștine, ea însăşi născută dintr-o 
formulă elenistică, arcada şi coloneta repre- 
zentau o simplă limită, o fortà pasivă, o ne- 
satie. Aici, ele combina un sistem care îngră- 
deste forma, nu pentru a o imputina sau pen- 
iru a o incremeni, ci, dimpotrivá, pentru a o 
ajuta sá se nascá si sá se exprime. Arcul in 
potcoavă nu tinde să se muleze pe figură, ci să 
o determine. Principiul  subordonării ființei 
umane este riguros stabilit. Vedem astfel opu- 
nindu-se în interiorul aceleiași forme două 
forte contrarii — conservare si adaptare. Ar- 
cada menţine figura izolind-o ; o separa de în- 
vălmășeală, anulează drama ce va trebui să-și 
caute un alt mediu scenic, apt pentru expe- 
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riente multiple, pentru combinaţii agitate, pen- 
tru noi raporturi de continuitate, pentru 
mimicá. Ea dă naştere monotoniei alinierilor, 
tinde la identitatea figurilor, imobilizeaza 
sculptura monumentală într-un partiu unic 
care, trecînd de la flancurile  sarcofagului la 
antipendii şi de la antipendii la lintouri, sfir- 
seste de bună seamă prin a ajunge din nou la 
punctul de plecare, la plastica fațadei. Pe de 
altă parte acţionează ca o forță de definire, 
modelează ființa umană, impunindu-i nu 
numai o atitudine, ci si proporţii si contur. Cu : 
toate acestea, trebuie să recunoaştem, nu avem 
aici decît simplul indiciu al unei dezvoltări ce 
trebuie să-și realizeze altundeva toate posibili- 
tütile. Umanitatea romanică redusă la acest 
singur tip de figuri ar fi destul de sărăcăcioasă. 
Ea trebuie să evadeze, sau mai degrabă să-și 
găsească alte lăcaşuri, trebuie să pună stăpi- 
nire pe alte puncte sensibile ale arhitecturii, 
să lase, de pildă, liber locul pe care-l ocupa si 
să formeze arcada însăşi prin curba trupurilor. 
Am dat, poate, o prea mare exindere figurii 
sub arcadă, considerind-o ca expresia unei 
foarte vecl ii si ca un exemplu al 
-avieţuirii pe care sculptura romanică tre- 
buia să o facă să explodeze pentru a-şi căuta 
alte legi. Dar Evul Mediu timpuriu ne mai 
arată si alte elemente păstrate din tradiţia 
antică, tot atît de ineficiente pentru viitorul ar- 
tei monumentale. Acele mari personaje din 
stuc de la Cividale, printre altele, sint de o 
frumusete cit se poate de singularà. În mod 
obisnuit, sint clasate in categoria experientelor 
ce pregătesc arta romanică. In realitate însă 
ele se numără printre capodoperele artei bi- 
zantine, în care mai dăinuie tradiţia elenistică 
şi, de fapt, privesc spre trecut. Împovărate de 
grelele lor veșminte împodobite cu pietre 
scumpe, ele se înalță cu o nobilă amploare, în 
deplinătatea unei sculpturi în ronde-bosse. Li 
se atribuie o oarecare asemănare cu persona- 
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jele din suita Teodorei si a lui Justinian din 
mozaicurile de la Sant’ Apollinare Nuovo. 
Enlart le considera a fi din perioada carolin 
gianà, opinie combătută de unii arheologi care 
se bazează pe diferenţa calitativă dintre aceste 
maiestuoase statui si bietele structuri de la 
Germigny-les-Prés. Dar dacă ne gindim la di- 
ferenta calitativă a atelierelor si a maeștrilor, 
dacă ne amintim cà retablul de la Basel si 
lintoul de la Saint-Genis sînt, după toate pro- 
babilitátile, contemporane, admitem posibilita- 
tea unor asemenea deosebiri si acceptăm ideea 
că structurile de la Cividale ar fi fost executate 
în secolul al VIII-lea ori in al IX-lea !. 
Nicăieri in aceeaşi epocă nu a fost tratată 
figura umană într-un mod atît de conştient, 
cu atita riguroasă preocupare de a o vedea în 
sine şi pentru sine, fără să intervină alte ele- 
mente exterioare de definire. Ele sînt dispuse 
deasupra unui mare arc decorat cu motive 
magnific cioplite : un vrej de vita de vie rásu- 
cit împreună cu ciorchinii săi și încrustat cu 
bucăţi de sticlă colorată.  Extradosul arcului 
este ornamentat cu croşete si palmete în ace- 
lași mod decupate. Un bandou în același stil 
se sprijină pe capetele sfintelor care astfel 
devin aproape niște cariatide. In număr de 
şase, ele sînt grupate trei cîte trei de o parte 
şi de alta a unui gol. Proportiile alungite, gitul 
drept, pliurile calme și paralele ne duc cu gin- 
dul la statui-coloane. Dar să nu ne lăsăm amă- 
giti de o apropiere pasageră. Statuile acestea 
nu constituie zidul, ele se desprind din fond 
prin amploarea volumelor, prin  plinátatea 
sculpturii în ronde-bosse. Datorită acestui fapt 
sînt mult mai aproape de arta antică decît de 
arta romanică ; ele ne ajută să înțelegem ceea 
ce mai subzistă încă din geniul elenic în aceste 
frumoase opere bizantine și nimic mai mult. 


1 Vezi P. Deschamps, loc. cit., p. 27, şi Cecchelli, 
Il tempiello longobardo di Cividale del Friuli, în 
.Dedalo*. mai 1923. 
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Capitolul V 
EXPERIENTELE PRELIMINARE 


I. Deformarea temelor elenistice prin 
sculptura mesopotamiană.  Capitelurile 
părților. Figurinele de la Warka. Reliefu- 
rile rupestre. Decorul palestinian. Conti- 
nuitate şi discontinuitate. Jocul interva- 
lelor. Aptitudine pentru metamorfoze. If. 
Prima artá islamicá. Analogii romanice, 
antinomii. Secátuire progresivá a sub- 
stantei elenistice. Plinuri si goluri de 
egal interes. A treia dimensiune ornamen- 
tala si distrugerea ei. Labirintul epigrafic. 
HI. Experiente irlandeze asupra figurii 
umane. Omul-antrelac din manuscrise şi 
diversele sale combinaţii. Mişcările înlăn- 
fuite. Estetica iluziei. IV. Cele două di- 
rectii ale artei carolingene. Fuildesurile. 
Compoziții prin tablouri, compoziții armo- 
nice. Placa lui Tuotilo. 


Studiul personajului sub arcadá aratà rigidi- 
zarea unei formule elenistice si totodată incer- 
carea, de altfel limitatá, de adaptare a figurii 
umane la arhitectură. Analiza aceasta prezintă 
avantajul de a ne ajuta să precizăm un punct 
capital al problemei originilor romanice ; multe 
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onumente, considerate a fi rezultatul unor 
căutări $i mărturia unui ,progres", atestă, dim- 
potrivă, repetarea si imbátrinirea unui prototip 
greco-roman, armonios definit de o între 
‘ie de sarcofage creştine. Pe de alta parte, 
"inoastem că sculptura romanică a tre- 
cut printr-o perioadă de imitație, cînd s-a in- 
spirat, uncori într-o manieră  servilá, din 
lucrări de orfevrărie, din sculptura în lemn, din 


fildesuri, bronz, stuc, ca >, in 
sit, in regiunile unde de 
mf, morminte sau ten ilo- 


romane — nu cred em că s-ar pute 
plica originile sculpturii monumentale atit de 
strîns asociată cu clădirea ; după cum nu se 
poate explica nici elaborarea unui tip profund 
original, expresie a unei gindiri car 
pliază si frámintà laolaltă, ca într-u: 
împletitură vie — animalul, plante, vreju 
omul însuși. Deja unele monumente în I 
ne-au fácut sá presimtim geneza unui sistem. 
Dar trebuie să lărgim investigatia noastră si să 
vedem dacă nu cumva există, chiar și în afara 
Galiei si a Italiei, înainte de secolul al XI-lea, 
experiențe mai cuprinzătoare si mai decisive 
legate de o tratare nouă a formelor. 

Scopul nostru nu este de a adăuga un capit 
în plus, elemente documentare inedite, unei 
informaţii si aşa destul de bogate privind isto- 
ria influențelor orientale din timpul perioadei 
ce desparte Antichitatea de Evul Mediu pro- 

oriu-zis. Cercetările făcute de Marquet si Vas- 
iue în legătură cu gramatica decorativă, ca si 
ale lui Emile Mâle asupra iconografiei, au 
tat în ce măsură aceste influenţe au reînnoit 
temele si au colorat arta creştină. Înaintea lor, 
Courajod intuise și sugerase importanţa aces- 
tor influenţe, iar astăzi mai buna cunoaştere a 
artelor iraniene si a civilizațiilor asiatice a 
lărgit si mai mult concepția noastră asupra 
schimburilor dintre popoare. Noi dorim să ca- 
racterizăm doar, cu ajutorul cîtorva exemple, 
înfăptuirile din preajma occidentului si din 
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care acesta a tras foloase; și apoi, dacă e cu 
putință, să le punem în evidenţă principiile. 
De alti el, civilizațiile orientale nu sint singu- 
rele implicate ; mai este si nordul care inter- 
vine prin intermediul Irlandei. 

Dar să notăm mai întîi că noţiunea de influ- 
enta este una dintre cele ce trebuie minuite 
cu cea mai mare băgare de seamă si de care 
sintem cel mai mult tentati sá abuzám. Am 
subliniat deja necesitatea de a o doza si pre- 
ciza. Noţiunea de influenţă nu e în întregime 
definită prin copiere sau imitatie, Acesta e 
doar aspectul ei elementar. Examinarea mate- 
rialelor de substituire si a perioadei de imitatie 
a sculpturii romanice ne-a  furnizat  destule 
exemple: în plus, se făcea acolo un transfer 
dintr-o materie într-alta și acest transfer în- 
seamnă deja transpunere. Lăsînd la o parte fal- 
surile (ele nu interesează decît istoria gustu- 
lui), literalitatea copiei, similitudinea absolută 
este ceva rar, iar pastisa este un exerciţiu de 
virtuozitate ce presupune o libertate fata de 
model. Este limpede că simpla copie reprezintă 
forma cea mai putin vie si cea mai limitată a 
influentei. Ea nu e decît modalitatea bruscă 
jer? ita durá, cristalizarea. Astfel a 
cedat ina moda. Dar influenta, in 
adevăratul sens al termenului, înseamnă in pri- 
mul rînd trezire si propagare. Influenţa nu in- 
sereazá un mozaic de diversitati si ciudatenii, 
într-o materie imbátrinitá care rămine omo- 
genă, ci o reinnoieste în profunzime. 

E drept că istoria artelor se face prin forme 
bine definite, ferm statornicite în spaţiu si nu 
printr-un schimb de vagi simpatii sau prin- 
tr-un simplu travaliu afectiv. Dar pentru ar- 
tistul care o priveşte, nici chiar cea mai defi- 
nită formă nu este o dată pentru totdeauna 
dată ; ea este sfirsitul unui anumit număr de 
demersuri ce i se prezintă spontan în minte 
si punctul de plecare al unui anumit număr 
de sugestii ; ea este un sfirsit si totodată un 
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început. Călătorind, arhitectul încredinţează 
memoriei sale vizuale amintirea monumentelor 
pe care le-a văzut si a lucrurilor ce l-au fra- 
pat: dar toate aceste imagini nu rămîn în el 
concrete și intacte ca nişte obiecte din vitrina 
unui muzeu, ele sînt supuse unei interpretări, 
unei reconstruiri si chiar acelui tratament spe- 
cial care este uitarea parţială. O sculptură de 
care iti amintesti este o sculptură cari 
nează în tine învăluită într-o aură de posibili- 
tati, chiar si atunci cînd calitatea memoriei 
tehnice ii respectă caracteristicile esenţiale si 
particularitatile de detaliu. Nu există inriuriri 
pe care maeștrii să le fi suferit în mod pasiv; 
ei și le aleg, lucrează asupra lor potrivit pro- 
priului lor instinct, potrivit familei de spirite 
din care fac parte. lar în seria marilor influ- 
ente istorice — unde este aproape imposibil să 
discerni și să califici o acţiune individuală — 
acordul prealabil, o anumită comunitate de gîn- 


actio- 


dire sînt necesare. Roma imperială cunoștea, 
cu mult înaintea năvălirilor, dde bar- 


bară ; s-ar putea ca aceasta să fi avut o vogă 
și să fi strecurat chiar unele noutăţi în reper- 
toriul decorului și al procedeelor, dar ea nu a 
alterat imaginea omului elenistic. Dacă ima 
ginea, transportată de un atelier nomad, s-a 
putut propaga cu atîta vigoare in chiar inima 
Asiei, supunind imaginea acelui Buddha gand- 
harian canonului greco-roman, aceasta s-a da- 
torat faptului că ea se instala într-un teritoriu 
impregnat de elenism, în vechile satrapii 
orientale ale imperiului lui Alexandru cel 
Mare. 

Pe de altă parte, această comunitate de gin- 
dire, aceste acorduri spirituale nu  antrenau 
neapărat influențe si schimburi. Si, totuși, ,,in- 
tilnirile* ce le prilejuiesc nu sînt nicidecum ac- 
cidentale si fortuite ; si asta fiindcà orice con- 
structie a unei forme implicá, asa cum am 
încercat să arătăm, un raţionament asupra 
spaţiului, asupra luminii si materiei şi cá, por- 
nind dintr-un anumit punct, multe căi sînt po- 


96 


sibile, dar nu toate. Cu alte cuvinte, o anumită 
atitudine a spiritului si a miinii atrage dupà 
sine anumite consecinte, iar nu altele. Consta- 
tam imediat acest lucru dacă ne gindim la 
folosirea unei unelte, a unui material. Acelaşi 
lucru se întimplă și atunci cînd e vorba de 
interpretarea spaţiului sau de procedee graţie 
cărora spiritul zàmisleste forme. 

Se poate spune că de la începutul năvălirilor 
si pina la sfîrşitul perioadei carolingiene artis- 
tul a gîndit spaţiul si forma într-o . manieră 
nouă, cu totul opusă interpretării celor din 
antichitate. Crestinismul asiatic a contribuit 
puternic la aceasta si in aceeași măsură a con- 
tribuit preeminenta elementelor etnice alo- 
gene. Premisele odată stabilite, consecintele au 
decurs aproape spontan, colorate fiind de di- 
versitatea mediilor, de felul special de a gîndi 
al popoarelor si de aptitudinea lor mai mult 
sau mai puțin pronunțată de a accede la o cul- 
tură superioară. Experientele s-au multiplicat 
în multe privințe. Dar nu toate interesează în 
acelaşi grad geneza artei romanice, ele nu au 
pre-format-o. Dar acțiunea lor pregătea ceva 
mai mult decît un dicționar sau un repertoriu, 
pregătea un stadiu nou al inteligenței. 


i 

Dintre toate aceste experiențe, arta sasanidă 
este de bună seamă cea mai veche si cea mai 
importantă ; ea însoţeşte o violentă reacţie na- 
tionalá, dar nu este pură: nici o experienţă 
artistică «nu  se'prezintà ca o activitate de 
laborator. Aceasta tindea să restabilească în 
integralitatea lor formele vechi, însă Iranul si 
Mesopotamia fuseseră prea multă vreme în 
contact direct cu arta mediteraneeană ca să nu 
fi reţinut o seamă de lucruri, iar vechea artă 
persană ea însăși era pătrunsă de caracteristici 
ionice. Acest fel de compromisuri sint cu atit 
mai interesante cu cit ne permit sa sesizam 
gradul si calitatea transformărilor. 
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Arta sasanidà a fost adeseori evocată, in 
arheologia comparată, de cercetătorii  ultimei 
generaţii, în legătură cu arta bizantină si cu 
arta barbară. Tehnica iscusitilor săi ortevri 
a răspîndit în întreaga Europă modelele, pro- 
cedeele si imitatia giuvaergeriei cloazonate, in- 
crustată cu pietre șlefuite sau cu sticlă colo- 
ratà. Textilele sale au dat la ivealá un intreg 
sistem ornamental de o singularà originalitate 
— axele pe care sint adosate sau  afrontate 
personaje, medalioanele care le izoleazà in 
cimpul tesáturii, repetarea ritmatá a unor teme 
identice sau alternanța unor teme diferite. În 
sfirsit, bestiarul sasanid a răspîndit în Occident 
un întreg păsăret fabulos, amestecat cu fiarele 
menajeriilor si ale vinatorilor regale. 

Studiul sculpturii propriu-zise si indeosebi al 
sculpturii în piatră ne va face să înţelegem mai 
bine unele metode care, exercitindu-se asupra 
unor teme elenistice, le vor conduce la ciudate 
deformări. Trebuie să semnalăm mai întîi că, 
încă din epoca partă, în ciuda snobismului gre- 
cizant al artei de curte, dăinuie în Mesopotamia 
puternice vestigii iraniene și, alături de ele, 
inovaţii stranii, din care vom regăsi unele tră- 
sături în sculptura monumentală a epocii ro- 
manice. În palatul de la Hatra, distrus de pri- 
mul împărat sasanid, a rămas un cintru! în- 
conjurat de un fel de arhivoltă formată din 
capete de oameni ; în interiorul sălilor se văd 
pilastri ornamentati cu mascheroni. Însă tra- 
valiul de deformare asupra unor teme clasice 
este interesant de studiat la capitelurile de 
stuc 2 din muzeul de la Berlin (secţia islamică), 
achiziţionate la Bagdad, de provenienţă nede- 
terminată, însă de origine mesopotamiană, și 
din epoca elenistică tirzie. Unul dintre ele în- 
fátiseazá sub o abacă decorată cu o mulură con- 
cavá perlată, între două mănunchiuri de frunze 
pe un cîmp net delimitat, un cap cu  bárbia 


1F. Sarre, L'art de la Perse ancienne, trad. de 
P. Budry, Paris, f.d., pl. 61. 
3 Ibid., pl. 63. 
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ascuţită si o coafură voluminoasă : trupul per- 
sonajului este sugerat simplu printr-o combi- 
nație de triunghiuri si se termină printr-o pal- 
metă schematică. Indicarea prin cîteva trăsături 
a celor două brațe indoite, a miinilor îm- 
preunate sprijinite pe genunchi denotă o rară 
indeminare. Modeleul capului este fermecător, 
tipul este oriental, însă execuţia foarte îngrijită 
nu are în ea nimic simplificat, nimic abstract, 
Cit despre corp, el este o diagramă geometrică 
lată, așadar, juxtapuse, cele două metode. Ca- 
pitelul celălalt prezintă, d asupra unui triplu 
astragal, un prim etaj de forme greu discerna- 
bile, o serie de corpuri sau de trunchiuri sur- 
montate de nişte bule ovoidale. care ar putea 
fi o sugestie ornamentală a unor forme orga- 
nice, dar care derivă din primul etaj de frunze 
de acantă al capitelului corintic. De acolo por- 
nesc tijele celor două crosete ce se infásoará 
sub abacá, incadrind o enormă rozasi. Dacă 
am intilni în vreo biserică din Galia aceste 
două capiteluri nu am fi deloc surprinşi. Sarco- 
fagele smáltuite descoperite la Warka ! ne dez- 
văluie aplicarea unui procedeu analog celui pe 
care îl revelează capitelul din stuc cu perso- 
naje. Majoritatea figurinelor sînt dansatoare. 
Nu ne gîndim să stabilim vreun raport icono- 
grafic între aceste figuri şi acele femei-jongler 
de pe capitelurile sau arhivoltele noastre. Însă 
una dintre ele, înscrisă într-un dreptunghi, 
este definită prin diagonale. Are picioarele 
rășchirate, mîinile în sold, iar coatele par să se 
sprjiine cu putere de bordura ancadramentului, 
ca şi cum s-ar propti. Şi aici avem o compozi- 
tie de triunghiuri: si nu mintea noastră le 
suprapune combinației de forme, ele sînt însăşi 
această combinaţie. 

Sculptura cu adevărat sasanidă ne mai reve- 
lează si alte bogății. Diversitatea lor este mai 
întîi deconcertantă. Vasta serie de reliefuri 


rupestre comemorind victoriile sau investitura 


! Jbid., pl. 64. 
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monarhilor prezintà totusi un caracter comun 
şi anume : forţa monumentalitatii. „Cele mai 
vechi (de pildă, Ormuzd 5 investindu-l pe 
Ardaschir) sint remarcabile | nu numai prin 
proeminenta  reliefului si prin. generozitatea 
modeleului, dar si prin simetria riguroasá a 
afrontării personajelor — principiu esenţial al 
unei arte care aplică simetria în același timp 
compoziţiei unui simplu decor $i pe ee s 
figurilor. Numeroasele reliefuri din VERCA zu 
Sapor atestà importante modificări de stil; de 
exemplu, la Naksch i Redjeb ? falduri incregite 
in locul faldurilor atirnind greoi, torsiunea bus- 
tului etc. Personajele din suita regelui se esalo- 
neazá dupá un felde descrescendo perspectiva, 
impus de amortismentul* mesei de piatră, care 
formează un unghi: e un fronton. E reliefu- 
rile comemorind captura impáratului Valerian Ă 
veșmintele se înfoaie, panglicile flutură, In 
altá parte, la Shapur 4, avem sculpturá dida: 
tică. În jurul triumfului lui Sapor, „scenele 
episodice se multiplică în tablouri datorate, 
poate, unor artizani romani prizonieri ; ele 
amintesc de sarcofagele, de reliefurile din Co- 
lumna lui Traian și, potrivit lui Sarre, de acele 
tablouri pictate ce însoțeau cortegiile miunyale 
de la Roma. Stilul pare definitiv fixat în ad- 
mirabila scenă a învestiturii lui Bahram I, de 
la Shapur. Dar el revine la realismul narativ 
şi adoptă meplatul în reliefurile ulterioare de 
la Naksh i Rustem. i 

Un loc aparte se cuvine sculpturilor rupestre 
de la Tag i Bostan ; e vorba de grota-grădină. 
Se află pe drumul ce duce de la Hamadan la 
Kermanschah, un ansamblu de două grote sau 
săli boltite, cioplite în stîncă, cea mai mare 
datind de la finele secolului al VI-lea. Pe re- 


1 F, Sarre, L'art de la Perse ancienne, pl. 70. 

2 Ibid., pl. 73. 

' Ibid., pl. 74. 

5 Ibid., pl. 75—80 Ts aa a 

* Element decorativ terminal al unui ed iciu SAE 
al unei piese de mobilier, ce se subtiazá progresiv 
înspre partea terminală (n. tr.) 
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hefuri, personajele Numeroase si juxtapuse, 


precum semnele alfabetice, prodi 


uc un efect 
asemănător cu cel al anumitor pláci din timpul 
dinastiei Han. S-ar putea sá fie copia unor ta- 
blouri sau covoare. Cintrul de la intrare este 
flancat in ecoansoane de genii inaripate, amin- 
tind de acele Victorii de pe arcurile triumfale 
romane si prevestind îngerii care decorează 
ecoansoanele din fațada unor biserici roma- 
nice 1. Însă chiar mai mult decît aceste genii, 
mai mult decit minunatele scene de vinătoare 
cioplite în relief plat pe fondul neted al pere- 
telui, unde repertoriul artiștilor animalieri din 
secolul al XII-lea pare deja aproape constituit, 
capitelurile sint cele ce eclamă atenţia 
noastră. Ele au forma unui trunchi de piramidă 
și fiecare față este împodobită cu ornamente 
bogate și cu busturi de personaje. Acanta, viţa 
de vie, palmeta sînt dispuse în compoziţii sa- 
vante ce se desfăşoară de fiecare parte a unei 
axe pe capitelurile pilastrilor 2, Ele sint ele 
mentele decorului elenistic, dar sint mai pline 
și mai abundente : de creanga mediană a palme- 
tei sint agatate ramuri multiple, simetric etajate 
și deschizindu-se in formă de evantai sau de 
rozasá. Combinatiile sint noi. Pe buná drep- 
tate face Sarre o apropiere între capitelurile 
de la Tag i Bostan și cel de la Kale i Kuhna, 
filetat cu o reţea de romburi curbilinii inca- 
drind palmete de forme variate. 


Pe unul din capiteluri 3, executat cu deose- 
bită sensibilitate si fineţe, vedem sculptată în 
relief slab, deasupra unui astragal împodobit 
cu o subțire coroană de palmete, imaginea 
zeiței Anahita, înfățișată pînă la jumătatea 
trupului, cu brațele întinse şi purtînd orna- 
mente rituale. Abaca este decorată cu mici ar- 
cade sprijinite pe colonete scurte geminate si 
al căror fond canelat, ca o cochilie, formează 


! F. Sarre, L'art de la Perse ancienne, pl. 91. 
2 Ibid., pl. 92, 


* F. Sarre, op. cit., pl. 93 si p. 40, fig. 12. 
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o nisá: avem numeroase exemple ale acestui 
mod de tratare a arcaturilor in arta musul- 
mană si, mai tîrziu, în golurile de zidărie ale 
unor edificii religioase din Asturia si León pe 
care ea le-a inspirat. Se știe ce importanţă de- 
tine în arta romanică elementul arhitectural 
folosit ca ornament; printre cele mai vechi 
exemple se cuvin citate capitelurile din cripta 
bisericii  Notre-Dame-de-la-Couture din Le 
Mans, unde decorul constă dintr-o combinaţie 
de arcaturi şi coloane sculptate pe coșul capi- 
telului. Chipul zeiţei abia se mai distinge. Mo- 
deleul abdomenului este subliniat prin usoare 
pliuri concentrice. Pe un fel de etolă, cu unul 
din capete coborind de pe umărul sting spre 
dreapta figurii, se înscrie o rozasă cu zece 
petale între două galoane perlate. Scobitura 
taliei, delicată, descrie o curbă armonioasă 
deasupra șoldului, braţele ridicate mlădiindu-se 
cu gingásie. Sintem, fara îndoială, la mare 
distanță de capitelurile parte din stuc aflate 
în muzeul din Berlin, unde abrevierile și sche- 
matismul sint atit de voite. Intrucit figura 
zeiţei Anahita n-a putut încăpea la această 
scară între porţiunea dintre astragal și abacă, 
sculptorul a tăiat-o după procedeul roman al 
capitelurilor decorate cu jumătăţi de figuri. 
Ea înalţă grațios braţele, nu atit pentru a arăta 
atributele rituale, instrumentele cultului său, 
cît pentru a descrie de fiecare parte a corpului 
două curbe simetrice, pentru a lega în mod 
armonios abaca de chiar vasul capitelului. Re- 
prezentarea zeiţei Anahita este aici deopotrivă 
temă iconografică şi funcţie decorativă, iar 
această a doua valoare tinde să cîştige teren 
asupra celei dintii. 

Un alt grup de monumente aduce informaţii 
utile si anume grupul palestinian din ţara lui 
Moab. Acest grup poate fi sasanid, poate fi 


1 Vezi Tristram, The Land of Moab, Londra, 
1874; Strzygowski si Schulz, Mschatta, Berlin, 
1904; Herzfeld, Die Gensis der Islam. Kunst und das 
Mschatta Problem, ,Der Islam", Strasbourg, 1910. 
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proto-islamic, in orice caz este anterior seco- 
lului al VII-lea si se situează in extremitatea 
ariei de expansiune mesopotamiană, in vechile 
ținuturi elenistice. La oarecare distanță de gu- 
rile Iordanului, la Marea Moartă, palatul de la 
Mshatta aparţine familiei de planuri  treflate 
iraniene. Trei abside semicirculare boltite în 
semicupolă sprijină o sală pătrată pe care o 
prelungește, prin cea de a patra latură, o navă 
boltită în leagăn, cit si colateralele de care este 
flancată. In aceeaşi regiune, la Kharaneh, la 
Kasr Tuba alte ruine se inrudesc de asemenea 
cu edificiile boltite din Farsistan. Ancadra- 
mentul porţii de la Kasr Tuba si faţada 
de la Mshatta, din care o parte importantă se 
află în muzeul de la Berlin, prezintă un interes 
deosebit pentru cercetările noastre. 

Nimic mai străin de procedeele artei iraniene 
şi de deprinderile plastice ce o caracterizează : 
la prima vedere, nu ne apare decit un dedal 
de forme forfotitoare, a căror semnificație, dis- 
tribuire si parcurs, ochiul abia dacă le poate 
urmări. Podoabă mai degrabă decît decorație, 
sculptura ornamentală se apropie aici, după 
cum pe bună dreptate s-a remarcat, de bro- 
derie și de dantelă. Credem a recunoaște năs- 
cocirile cele mai fanteziste si cel mai mare for- 
fot de forme din arta islamicà, amintindu-ne 
in acelasi timp de arta bisericilor din Saintonge 
in combinatiile ei cele mai misterioase. Nici un 
loc unde să-ţi poti odihni ochii, răgazul cum- 
pánit al unui zid gol. Acest vast subasment de 
edificiu, ornamentat în mod continuu pe toată 
întinderea lui, maschează piatra, o face să dis- 
pară sub un fel de luxuriantà plată întreruptă 
doar pe alocuri de relieful unor rozase, striatà 
de muluri încărcate de frunzis si dispuse în 
zigzag. Sub reteaua lui de ornamente, capitelul 
de la Kale i Kuhna ne apare, prin comparatie, 
de o sobrietate lipsită de sevă. 

Regăsim elemente vegetale de provenienţă 
elenistică, acanta foarte deschisă a bordurilor, 
iar pe fonduri vrejuri de vita de vie răsucite în 
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spirală impreună cu frunzele si clorchinii lor, 
in fine o întreagă varietate de paimete. Rega 
sim, de asemenea, tema alexandrină a păsărilor 
in pergolă, patrupede bind dintr-un vas, dar 
afrontate cu un fel de simetrie suplă. Nu e 
vorba de acel procedeu al dedublării prin in- 
doirea părţii stingi peste partea dreaptă. For- 
mele afrontate pot fi de natură diferită: la 
Mshatta vedem un leu inaripat corespunzind, 
de pildá, unui leu fárá aripi. 

Cit despre procedeele de organizare, ele dau 
la iveală o tendinţă ce se va dezvolta mai tîr- 
ziu într-o manieră caracteristică in Asia Mică, 
indiferența fata de funcțiuni si chiar fata de 
partiul general al arhitecturii. În legătură cu 
aceasta, recentele cercetări ale lui Jurgis 
BaltruSaitis in Georgia si Armenia, cercetări pe 
care ne propunem să le luăm in considerare 
mai tirziu, ne-au furnizat nu numai foarte im- 
portante observatii, ci si pretioase indicatii de 
metodă. Ele pun in lumină pe de o parte ana- 
logiile cele mai puternice existente inire arta 
romanică si vechile fonme de capiteluri si tim- 
pane figurate, iar pe de alta, o indi- 
ferenta fata de funcțiuni care duce la rezultate 
complet opuse, la un surplus de agrement, la 
niște adaosuri luxuriante. La Mshatta zidul 
este parcurs de muluri în zigzag, foarte dezvol- 
tate, un sistem de oblice, cu nimic justificate 
în această arhitectură. Sub unghiurile ce le de- 
senează sint dispuse rozase mari sau, mai de- 
grabă, un fel de medalioane cu un  modeleu 
ondulat pe care este aplicat un frunzis bogat. 

Aceste acante și, pe fond, viţa de vie, această 
grădină  luxuriantă constituie moştenirea ge- 
niului alexandrin. Cita rezistență în timp! 
Vita este aceea a pergolei. Ea se dezvoltă firesc 
într-un spaţiu cu două dimensiuni, descriind 
prin flexiunea ramurilor acea distribuire sinu- 
oasă și continuă a ornamentului pe care îl nu- 
mim vrej, adică un decor sintetic ce tinde spre 
labirint si antrelac. Dar pe de altă parte, 
acanta prezintă o serie de elemente disconti- 
nue, juxtapuse, fiecare dintre ele rămînînd 
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perfect recognoscibil. Există totuși o atracţie 
între parti. Cu toate că elementele derivind 
din acantá — sau dintr-o abilá combina- 
tie între acantá si palmetă — formează 
o serie net scandată, aceste elemente nu 
sint disjuncte, nu sint separate.  Intervalele 
dintre ele, devenite elemente de legătură, de- 
vin la rîndul lor decor. „Lectura“ bandoului de 
deasupra plintei se face în doi timpi, egali ca 
interes si cantitate. Si avem astfel mai mult 
decît o combinaţie de acantă si palmetă, avem 
o secvenţă de palmete si de acante ce compun 
o temă unică. Această fericită soluţionare a ra- 
porturilor dintre continuu și discontinuu a fost 
constant folosită de arta romanică. 

Este locul să remarcăm, de asemenea, alter- 


nanta motivelor — bandă de palmete si bandă 
de antrelac — la baze. Ceva analog se petrece 


și pe feţele propriu-zise, pe suprafeţele înca- 
drate de muluri în zigzag. Planul fondului este 
în întregime ocupat de o împletitură de vrejuri 
suple de viță de vie a căror înlănţuire este 
continuă, în timp ce, pe mulurile în relief, se 
succed mari acante aplatisate si juxtapuse. 

S-ar putea crede, la prima vedere, că vrejul 
de pe fonduri rátáceste la întîmplare, cá di- 
versele lui elemente se răsucesc și se împle- 
tesc după bunul plac al simplei fantezii. De 
fapt nu este deloc așa. Bisectoarea unghiului 
motivului în zigzag determină axa, vrejurile 
repartizîndu-se de fiecare parte a ei cu aceeași 
simetrie suplă de care am pomenit deja. In 
triunghiul bordurii, acanta, comprimată, de- 
vine palmetă, iar dedesubt, vrejul devine ro- 
zasă. Această aptitudine a formei de a se mo- 
difica în funcție de necesităţi reprezintă un 
element capital al sculpturii romanice. 

Două maniere de execuţie: una, mai con- 
sistentă si mai colorată, cea a mulurilor în 
zigzag si a rozaselor; cealaltă, în două pla- 
nuri, a fondurilor. Ea face parte din aceeași 
categorie cu tehnica anumitor fildeşuri semna- 
late mai sus în Occident: pe de o parte, spa- 
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tiul pe care decorul vine sá se aplice turtin- 
du-se ; pe de alta, tabla de piatră pe care el 
apare oarecum suspendat. Sau, dacá vreti, este 
o sculptură prinsă strîns între două panouri 
de sticlă, de fapt în egală măsură gravură și 
sculptură. O curioasă mărturie ne-o oferă păr- 
tile deteriorate unde relieful s-a desprins : pe 
fond se mai văd încă primele trăsături de 
daltita sau de daltă care au desenat conturul 
în interiorul pietrei, inaintea acelui uşor re- 
lief plat care l-a degajat ceva mai mult. Efectul 
produs de părţile care sint doar gravate nu 
diferă mult de cel produs de relieful intact. 
Am evocat mai înainte tehnica anumitor fil- 
desuri: adică faţada de la Mshatta să nu fie 
oare altceva decît copia de proporţii colosale 
a unei casete ? Ea pare mai degrabă inspirată 
dintr-o țesătură. Dar, în ciuda tendinței spre 
un pur grafism, există acolo o suplete, un in- 
stinct al pasajelor. Formele se unduiesc. Mlă- 
ditele si ramurile prezintá delicate rotunjimi. 
Animalele sint modelate prin usoare mepla- 
turi, ca într-o medalie. Formele nu sint uscate 
sau intepenite in academismul unui stil. 


II 

Dacă sculptura partă si sculptura sasanidă 
ne-au oferit exemple de reducere a figurii 
umane la o schemă geometrică si totodată o 
încercare de a o adapta în mod fericit la o 
formă arhitecturală dată, grupul moabit ne 
oferă, în afara unui repertoriu de forme si a 
unui ansamblu de procedee pe care le regăsim 
în arta romanică, un memorabil exemplu al 
acestei sculpturi ce folosește trăsătura gravată 
si accentele de umbră, o sculptură mai degrabă 
liniară decît cu adevărat plastică si care abundă 
în bisericile noastre din secolul al XII-lea, în- 
deosebi în vestul Franţei. 

Arta arabă, la Cairo si la Bagdad, în peri- 
oada veche a istoriei sale, a început prin a 
trata forme elenistice şi sasanide al căror spirii 
l-a respectat la început, supunîndu-le apoi 
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unor preocupări speciale si sfirsind prin a le 
soli complet de o substanţă epuizată. Nu ne 
propunem să rezumăm aici problemele influ- 
entei artei arabe asupra celei romanice; se 
știe cum s-a exercitat ea, mai ales în Apus, 
prin importul casetelor Î. Bogăția  aporturi- 
lor iconografice a fost bine pusă in lu- 
mină, au fost indicate înrudirile tehnice, tra- 
tarea „å la dentelle“ * a anumitor modeleuri 
întilnite in Saintoge si Poitou. Dar, în afara 
acestor fenomene de filiatie directă, trebuie să 
recunoaștem că arta arabă, pornită de la un 
repertoriu si de la un raţionament formal pe 
care îl regăsim la originea artei romanice, 
urma o cale divergentă si ajungea la un punct 
extrem. De aici, pe lingă identități, acea re- 
marcabilà vigoare a contrastului în general, con- 
trast instructiv fiindcă pune în valoare profunde 
deosebiri intelectuale. Cu toate acestea, foarte 
multe întilniri se pot explica fără intervenţia 
„copiei“, ci printr-o  predispozitie iniţială 
pentru aceleași deductii. De ambele părţi a 
existat o geometrie, aici fecundată de formele 
vii, dincolo secătuită prin abuz. Arta arabă re- 
prezintă cea mai categorică experienţă într-o 
direcţie opusă plasticii mediteraneene. 

Totuși nu geometria a fost punctul ei de 
plecare. La început a trăit din împrumuturi. 
Dar să ne întoarcem un moment la Mshatta. 
Am văzut cum această faţadă ajută la intele- 
gerea anumitor principii ale artei romanice : 
echilibrul între continuu şi discontinuu prin 
alternanță, axele ca elemente de distribuire, in 
fine o tehnică, o: minuire a uneltei. Însă 
Mshatta ne permite să sesizăm în primul rînd 
anumite trăsături ale dezvoltării artei islamice. 
Sistemul marilor sale rozase prezintă un he- 
xagon, dar un hexagon suplu, garnisit cu un 


t Vezi studiul d-rei Maillard asupra bisericii Saint- 
Jouin-de-Marnes, în Gazette des Beaux-Arts, 1924. 

* Termen de arhitectură impropriu folosit pentru 
a desemna decupajele şi ornamentele dantelate în 
arhitectura gotică (n. tr.). 
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frunzis ce se mlădiază cu o oarecare moliciune. 
Aceástà cornbinatie a formei curbe si a formei 
angulare nu e decisivă in arta romanică, dar 
este esenţială in arta arabă. Medalioane on- 
dulate, lambrechine, forme care fring rozasa 
propriu-zisă, facind să intervină unghiul in 
curbă : iată însuși principiul capitelului de la 
Kale i Kuhna — o reţea de romburi curbilinii 
contracurbate învăluind motivul central. Acest 
romb în contracurbe îl întîlnim pretutindeni 
și în toate epocile în Islam, începînd cu porțile 
de la El Ahzar și a la ferecăturile de carte 
persană din secolele al XVII-lea şi al XVIII- 
lea. Observăm cum "rombul sau derivatele lui, 
formează parcă armătura ascunsă a unui mare 
număr de invenţii decorative, atunci cînd avem 
grijă să le citim nu prin plinurile lor, a căror 
semnificație iconografică ne obsedeaza, ci prin 
goluri, prin siluetele pe care ele le desenează 
în intervalul dintre forme. 

Temele elenistice de la Mshatta suferă o 
modificare atunci cînd ajung in miinile artis- 
tilor de la Cairo, si aceasta înainte de orice 
intervenţie a virtuosilor poligonisti. Una din 
portile de la El Ahzar, adápostità in muzeu: 
arab de la Cairo, e compusă din doi batanti 
înalţi de trei metri si comportind fiecare patru 
panouri dreptunghiulare. Decorul este distri- 
buit in dreapta si in stinga unel axe; e for- 
mat din acante aplatisate ca la Mshatta, dar 
timpul doi este împins înapoi de cadru. Ten- 
dinta spre uscáciune este evidentă, ca si inte- 
resul egal ce îl oferă plinurile si golurile. Par- 
cursul ornamentului este greu de urmărit : prin 
relief el e continuu si e discontinuu prin p 
Un alt panou de usa înfățișează un m 
ondulat la fel ca la Mshatta, cuprinzind un 
fiearon cu opt petale in jurul cáruia se incru- 
ciseazà opt tije formind cele opt virfuri ale 
unui poligon stelat; prelungindu-se, acestea 
din urmà genereazá opt arabescuri flamboa- 
iante. in colturile panoului, patru triunghiuri 
ondulate isi îndreaptă virfurile spre medalio- 
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nul central. Retelele ce umplu medalionul si 
triunghiurile sint acele vrejuri de viţă de vie 
de la Mshatta, care nu mai sînt tratate după 
legea simetriei suple, ci conform unei geneze 
geometrice. 

Temele elenistice au rezistat timp îndelun- 
gat, dovedind o vitalitate plină de prospetime. 
Paralelismul celor două curente esta remar 
cabil in decorația mirhabuiui de la Sitta 
Rokaiyah!: in fata, combinaţie de hexagoane 
$i dreptunghiuri ; în părţi, vrejuri in drept- 
unghiuri. Două ramuri ies dintr-un vas si se 
răsucesc într-o serie de inflexiuni concentrice 
în care apar flori, rodii. Sînt spirale, dar încă 
vegetale, apartinind domeniului vieţii. Euforia 
speculatiei matematice încă nu a generat uimi- 
toarea virtuozitate a poligoanelor. Putem face 
observaţii de aceeaşi natură examinind cîteva 
monumente din Maghreb. Ele sint extrem de 
interesante pentru studiul axelor, la stinga si 
la dreapta cárora este repartizat, cu mai multà 
regularitate decit la Mshatta, un decor de 
frunzisuri pe care ardoarea geometriei încă nu 
le-au secátuit si pe care analiza nu le-a izolat 
unele de altele. Din trunchiul arborelui vieţii 
pornesc tije curbate spre înăuniru, pe care se 
grefează alte noi spire. Pe tronul de la Kairuan 
(sfîrșitul secolului al IX-lea), arborele este re- 
cognoscibil datorită exactitatii cu care sint re- 
prezentate încrengăturile 7. Cele două ramuri 
superioare se bifurcă si se înalță ca braţele 
unui candelabru sau ca braţele ridicate ale 
zeiței sasanide Tir ea Acordul dintre nota 
naturalistă si st abstract este ciudat. Relie- 
ful pàstreazá o phe generozitate si, cu 
toate cà se desprinde dintr-un fond monoplan, 
dà impresia unui modeleu rotund. Ancadra- 
mentul se compune din vrejuri amintindu-le 
textual pe cele de la Mshatta. La moscheea 
almoravidă de la Tlemcen (începutul secolului 


! Gayet, L'art arabe, Paris, 1893, p. 89, fig. 25. 
? Vezi Migeon, Manuel d'art musulman, ed. a 
III-a, Paris, 1927, vol. I, p. 292—299. 
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al XII-lea), dacă axa-trunchi a dispărut, ea 
rămîne ca principiu de organizare, însă partea 
stingă nu este decalcul repliat al celei drepte, 
simetria păstrează o anumită suplete, în timp 
ce la moscheea almohadă de la Tinmal, ceva 
mai tirzie 1, simetria este rigidă. Această dis- 
tinctie, asupra căreia am revenit în repetate 
rînduri, prezintă un interes major în proble- 
mele interpretării spaţiului. Într-o lume plană, 
aceea căreia i se supune sculptura spatiului- 
limită, atunci cînd decorul este distribuit de 
ambele părţi ale unei axe, există posibilitatea 
unei a treia dimensiuni ornamentale, produsă 
prin diferenţa dintre dreapta si stinga. lată 
tocmai unul din punctele în care arta roma- 
nică se desparte de arta arabă : arta romanică 
se supune principiului simetriei pinà la alun- 
girea nemăsurată a corpului personajului pen- 
iru a obţine o corespondență exactă, dar nu 
calchiază elementele, nu le descompune in 
prealabil, nu le face identice si intersanjabile 
prin inversiune. 

Studiul acantei, al fleuronului, al antrelacu- 
lui floral ar putea da la iveală si alte exemple 
vădind aceeași tratare si aceleaşi ezitări in arta 
Islamului. Decorul epigrafic oferă material 
pentru observaţii de altă natură. Islamul orto- 
dox nu a avut de rezolvat în sculptura monu- 
mentală problemele pe care le ridică imaginea 
omului asociată cu un decor. Dar sculptind pe 
edificii versetele Coranului, el nu le-a scris 
simplu, ca o închinăciune romană pe frontonul 
unui templu sau ca o firmă deasupra unui 
magazin. Si nici nu a facut din ele o decorație 
în plus, le-a făcut să trăiască, aș spune, aceeași 
viaţă ca tot restul. Supunerea faţă de o lege 
mai generală a unei forme date s-a manifestat 
deopotrivă în arta arabă si in cea apuseană, 
în prima cu literele, în cea de a doua cu figu- 


t Vezi Richard, Pour comprendre l'art musulman 
dans l'Afrique du Nord et en Espagne, Paris, 1924, 
p. 165—166. 


rile, si dupá procedee diferite. Dar analogia 
partiului este vrednicá de notat. Avem, de ali- 
fel, un exemplu de contaminare a procedeelor : 
caseta runică de la Auzon este împodobită cu 
figuri umane asemănătoare unor semne alfa- 
betice, fie cá semnul a generat figura, fie cá 
figura a imitat semnul. Litera foneticá tinde 
astfel să redevină ideograma sau pictografie. 

Este cunoscută frumusetea stilului cufic. El 
a incintat Occidentul. Făuritorii de imagini 
francezi si pictorii italieni, de la Giotto la 
Fra Angelico, au fost atit de impresionați de el 
încît nu s-au sfiit să facă împrumuturi. Dar 
înainte de deplina lui înflorire, vedem artiștii 
fatimizi combinind în formă de pătrat ele- 
mentele decorului religios, ale cărui esanti- 
oane amintesc amprenta sigiliilor arhaice din 
Extremul Orient. Sînt niște dedaluri în care 
privirea se rătăcește, nu știi unde e începutul 
si unde sfîrşitul. Această atracţie a secretului, 
a labirintului si a involutiei — care disimu- 
lează cu pasiune începutul si sfirsitul și care, 
in sculpturá, face sá sclipeascá golurile si pli- 
nurile, intervertindu-le citeodatá unele cu al- 
tele, parcursurile formînd însă totdeauna o 
inextricabilă retea — este o particularitate a 
întregului continent asiatic, iar poligonistii, 
si ei, i-au căzut în mreje. Nimic mai opus 
tendinței instinctive spre serie si desfășurare, 
specifică geniului mediteranean. Vom regăsi 
labirintul în sculptura romanică, dar mai intii 
în miniatura irlandeză. 


III 


lată una dintre cele mai uimitoare reverii 
umane, unul dintre cele mai misterioase capri- 
cii ale spiritului. Dincolo de caracteristicile lor 
proprii, aceste opere stranii posedă tot felul 
de prestigii poetice : civilizația care le-a dat 
nastere si care, prin Antichitatea mediului et- 
nic în care s-au dezvoltat, aparţine, probabil, 
unor origini ce se pierd în negura timpului ; 
depărtarea insulei în care au fost concepute, 
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la marginea extremă a Occidentului; în sfir- 
sit, singularitatea acestei imense. comunităţi 
monastice a cărei considerabilă influență asu- 
pra continentului, prin misionari si manuscrise, 
nu a fost citusi da putin exagerată de istorici. 
Vastele culegeri caligrafiate si ilustrate între 
secolele al VII-lea si al X-lea de călugării 
irlandezi constituie o experienţă hotărîtoare in 
istoria artei medievale si in formarea artei 
romanice. Nordul şi Orientul au combinat aici, 
în vechiul ţinut celt, un sistem decorativ din 
care se iveste, deform naturata, recon 


struita in elementele sale, mlădiată in fel si 


chip, o nouă imagine a omului, capabilă sa se 
supună tuturor cerint:lor sculptunii monumen- 
tale. Părăsim domeniul rationalului si proble- 


mele iscate de fractiunile unghiurilor, párásim 
poligoanele generate de geometria euclidiană 
pentru a intra într-un domeniu și mai miste- 
rios, condus de principii ascunse. 

Aș spune că acest din urmă termen e deo- 
sebit de prost ales atunci cînd e vorba de 
compoziții unde pare a se dezvolta pura fan- 
tezie. Mai intii avem in fata ochilor scinteieri 
de tonuri rare, parcurse de rotiri, de spire, zig- 
zaguri, de flexiuni $i sacade, in care sînt prinşi, 
ca într-o inextricabilă reţea, monstri ce fac 
parte din aceeași reţea și fiind tot de ea gene- 
rati. Întocmai ca în decorul cufic, litera capătă 
o fizionomie vie, devine floare, pasăre, dar în 
același timp absoarbe forma organică sub no- 
durile ei multiplicate. Pagini întregi incas- 
trează, într-o compoziţie regulat liniară, pa 
nouri miniate ce par mai degrabă un capriciu 
al naturii, un minunat hazard, decît opera 
caligrafului si a decoratorului. Totuși, căutînd 
să descompunem elementele, analizind combi- 
natiile, sfirsim prin a găsi, printre  aporturi 
vechi si inventii noi, cheia unui sistem. 

Anumite elemente, spirala bunáoará, ar me- 
rita studiate cu precádere. Altele, cum ar fi 
molivul cruciform, apartin unei categorii de 
combinaţii extrem de raspindite, Regăsim ză- 
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brelele, adică reţeaua propriu-zisă, in Mesopo 
tamia si in Mediterana orientală !. Punctele 
rosii, insiruite sau dispuse în triunghi, sint 
frecvente în arta coptă. Tema labirintului ne 
readuce la acel decor epigrafic, de formă pă- 
trată, pe care îl semnalam în Egiptul arab. In 
Irlanda nu numai litera ?, ci si forma organică 
este tratată în acest stil. Sub aspectul lui sim- 
plu şi schematic el produce, de pildă, leul, 
simbol al Sfîntului Marcu, din evangheliarul 
de la Etchernach. Dar el poate fi şi mai com- 
plex, poate face să intervină tonul, nu ca sis- 
tem de trăsături divers colorate, ci în calitate 
de adevărate valori, unele clare, altele mai 
închise, astfel încît acelui dedal liniar în care 
privirea noastră se pierde i se adaugă iluzia 
optică a unui fals relief. Așa este acel labirint 
în formă de plan de oraș, din care un compar- 
timent cu motiv crucifonm, din Evangheliarul 
de la Sankt Gallen, ne oferá un frumos exem- 
plu. Este același principiu al secretului, 
acel joc iluzonist si acea voinţă de a 
complica ce derutează spiritul obișnuit cu lo- 
gica seriilor, cu justa măsură a spațiului şi cu 
succesiunea evidențelor. 

Dar cel mai remarcabil element al decoru- 
lui irlandez este desigur antrelacul, tratat in- 
tr-un fel anume. Se ştie că el nu a fost năs- 
cocit de călugării  miniaturisti. Regasim 
această temă în multe civilizaţii vechi, o in- 


t Pentru relaţiile Irlandei cu creștinătatea orien- 
tală, a se consulta G. T. Stokes, Ireland and the 
Celtic Church, Londra, 1888, p. 122—214; Kohler, 
Mélanges ‘pour servir à l'histoire de l'Orient latin 
et des Croisades, Paris, 1900, vol. I, p. 193, citate 
de Ebersolt,Miniatures irlandaises à sujets iconogra- 
phiques, in Revue archéologique, 1920. Pentru re- 
latiile dintre arta irlandezá si arta romanicá, vezi 
Vallery-Radot, La sculpture francaise du XIIe siè- 
cle et les influences irlandaises, in Revue de l'Art, 
1924. 

2 Vezi Fac-similes of National Manuscripts oj 
Ireland, Dublin, 1874 si anii urm., Paris, I. pl. XXIII, 
Cartea lui Mac Regol, abate de Birr (mort in 820), 
[9-12 1. 
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tilnim pina si in arta neolitică, vast repertoriu 
de combinaţii liniare ce constituie, poate, sursa 
artei barbarilor si a artelor populare. În re- 
giunea mediteraneană, la începutul Evului Me- 
diu, antrelacul a fost din plin folosit. Egiptul 
copt l-a răspîndit din plin in decorația mănăs- 
tirilor sale. La Bauit, vedem noduri largi tra- 
versind cercuri ; la Saqqara, formează patrate, 
ornate cu cite o cruce. Arta coptă îl va trans- 
mite artei islamice si îl vedem exploatat cu pri- 
sosintà în bisericile din Apus si în cele din Răsă- 
rit. În Apus, lombarzii îl tratează cu fermitatea 
lor de iscusiti cioplitori ai marmurii: la Ven- 
timiglia, opturi inlantuite; la Como, la Ra- 
venna si tot la Ventimiglia, cercuri impletite 
Si intretáiate de romburi, dupà o formulà folo- 
sită la Bauit; Milano si Grado reproduc for- 
mula de la Saqqara, un pátrat de antrelacuri 
timbrat cu o cruce. Pilastrul de la Cravant 
ne oferă un exemplu de felul cum s-a folosit 
arta carolingiană de motivul tresei. În Orient, 
in Asia Mică, bisericile din Georgia si Armenia, 
pe care le putem apropia de arta romanică (nu 
ca origine a ei și nici ca descendență, dar pen- 
tru că ies din același trunchi formînd o în- 
crengătură divergentă) sint decorate cu o lu- 
xurianta de antrelacuri, in care geniul arab 
face să intervină armătura poligonală ?. 

1 E, Male, L'art francais et Vart allemand du 
Moyen-Age, Paris, 1922, p. 40 si urm. X 

2 J. Baltrušaitis, Etudes sur lart médiéval en 
Georgie et en Arménie, Paris, 1929. Există o im- 
portantă deosebire între antrelacul armean şi cel 
georgian. Acesta din urmă prezintă un decor omo- 
gen ale cărui elemente bine strinse respectă uni- 
tatea formelor, obținute prin înlănțuire, impletire 
si încolăcire. Decoratorii armeni procedează, dimpo- 
trivà, prin incrucisare : forța de speculație analitică 
ii face să descompună temele cu o inflexibilă us- 
cüciune, iar unitatea blocului este riguros distrusă 
în beneficiul lizibilitatii elementelor. Aceste deose- 
biri sint evidente si în cazul reliefului: în timp ce 
în Armenia relieful este redus la un pur grafism, 
accentuat prin subțiri canale de umbră, factura geor- 
gianà este mai puțin liniară si mai colorată. 
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Toate aceste antrelacuri produc figuri re 
gulate, iar principiul lor de combinare se poate 
reduce la o formulà matematică. In Irlanda, ai 
spune că acest motiv își caută alte legi, fund 
gata peniru alte experiențe. Se impleteste şi 
se despleteste ca o cosità. Urmează sinuoz:- 
taţi fanteziste sau desenate de natură. Une- 
ori ele sint asemenea nodozitatilor lemnului 
ori nervurilor unei secţiuni de marmură. in 
mijlocul acestei reţele apare brusc cite un 
ochi, capul unui monstru, ebosa unei forme 
vii aspirind să vină pe lume. Toate aceste 
intortocheri si serpuiri constituie in același 
timp grila care mascheaza, care anulează ima- 
ginea omului sau a lighioanei, si grila care per- 
mite citirea ei. Intre nodurile e. sint adunate 
toate posibilităţile. Un şarpe se incoláceste 
asupra lui insusi, iar acest şarpe devine pasăre, 
si pasărea ajunge ebosa unui om. Omului-ro- 
zasă de la rerentillo ii corespunde omul-an- 
trelac din manuscrisele irlandeze. 

Formele acestea ce par a rataci la nesfirsit 
în căutarea unei definiri nu se ráspindesc to- 
tusi pe pagini ca nişte pete sau mizgálituri. 
Ele se supun unei organizări care le stringe 
in chingi si se mişcă in deplină libertate nu- 
mai in interiorul unor cadre impuse. Ele sint 
distribuite in compartimente, de pildà panou- 
rile despărțite între ele prin motivul cruci- 
form. Bordurile ce le înconjoară nu sint con- 
tinue, sint si ele compartimentate, fiecare com- 
partiment avind propriul lui motiv. Această 
iragmentare energică amintește de acele îngră- 
dituri “interioare ale majusculelor merovin- 
giene, datorate pesemne imitării bijuteriilor 
cloazonate zoomorfe. Intuim aici un anumit 
principiu de compensație care asociază forţe 
antinomice : această repartiție în cadrele ri- 
gide ale unor panouri, care nu se repetă, în- 
seamná de fapt nevoia de o cit mai mare li- 
bertate, în limitele strictei respectări a regu- 
lilor sau, altfel spus, corectarea simetriei prin 
asimetrie. Tot astfel exuberanta curbelor, à 
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spirelor, a rotirilor, a unduirilor, a nervurilor, 
a antrelacului este corectată nu prin folosirea 
(primejdioasă) a axelor, ci prin felurite utili- 
zări ale dreptei in diagonală, in zigzag, in 
tablă de sah, iar citeodata un traseu deviat cu 
moliciune este brusc întrerupt printr-o mis- 
care inversă a penelului care desenează prin- 
tr-unul din braţe un unghi curbiliniu, celălalt 
fiind o dreaptă. Sint aici toate curbele vieţii, 
asttel încît în anumite cazuri am putea crede 
că avem în faţa ochilor o secţiune microgra- 
fica si, totodată, o secretă voinţă de arhitectură. 

Imaginea omului, așa cum apare ea zămislită 
de acest savant haos, este extraordinară. Răs- 
tignirea din Evangheliarele de la Sankt Gallen, 
inconjuratà de benzi ornamentale în care figu- 
rează vrejuri de antrelac, înfățișează in can- 
toanele crucii patru personaje : sus, doi îngeri 
cu aripile în întregime acoperite cu motivul în 
tablă de sah, cu veșmintele tesute în mici pà- 
trate, iar jos, lăncierul care străpunge coasta 
lui Isus si soldatul care îi duce la buze bure- 
tele muiat în otet, amindoi îmbrăcaţi în ara- 
bescuri si parafe, însă identificabili ca oameni. 
Trupul lui Isus dispare într-un nod de antre- 
lacuri care se dublează pe fiecare umăr pentru 
a se infásura apoi pe braţe, încinge de mai 
multe ori mijlocul și se curbează spre partea 
de jos a corpului formînd o spirală a cărei 
extremitate se pierde în aceste ciudate sinuo- 
zitáti. Picioarele atrofiate, braţele minuscule 
apar, în toată această compoziţie de benzi şi 
noduri, ca niște apendice de prisos. Ai spune 
că se duce o luptă între cele două principii si 
că acest Laocoon in strinsoarea serpilor este 
pe punctul de a sucomba. Dar Matei Evanghe- 
listul de la Durrow t este pur grafic. Nu mai 
e nici urmă de dezbatere sau combinare, ci 
deplin acord. Sub pana caligrafului, omul se 
transformà in cufár, in sarcofag, ornat cu mo- 


1 Trinity College, Dublin. Vezi Westwood, Les 
manuscrits anglo-sarons et irlandais, Paris, 186, 
pl. 4 (cátre 650). 
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tivul in tablă de sah galben, roşu si verde, cu 
citeva panouri asemenea unor dale de paviment 
cu desene in negru. Identitatea lui anatomică 
dispare sub acest cadrilaj. Pe tunica verde a 
Sfîntului Matei din Cartea de la Lindisfarne ' 
pliurile apar ca niste delicate crengi ramificate. 
Sfîntul Ion din Evangheliarul lui Mac Re- 
gol? nu este decît o compoziţie de benzi suple, 
colorate în violet, portocaliu, galben si verde 
din care ies două braţe în formă de lob de pal- 
metă. Sfîntul Matei al lui Mac Durnon” este 
făcut din spirale, iar Sfintul Marcu de la Lich- 
field 4 din discuri ce se acoperă parţial unul 
pe altul precum monedele dintr-un fisic rás- 
turnat. În cartea de rugăciuni a episcopului 
More 5, Sfîntul Matei e reprezentat sub infati- 
sarea unui înger cu aripile întinse, iar Sfîntul 
Ion sub forma de vultur : vulturul este cel care 
generează îngerul, si unul și celălalt fiind su- 
perpozabili. Astfel prezentaţi, ca niște caligra- 
me distincte, evanghelistii se pot contopi in- 
tr-un soi de monstru unic; în acest fel ni se 
infátiseazà ei in Evangheliarul abatelui Tho- 
mas, din biblioteca capitulară de la Trier : 
Sfintul Matei in picioare, cu bustul văzut din 
fata şi picioarele din profil, ca in arta egip- 
teană, duce un fel de ecuson sau o tăblie pe 
care sînt dispuse două copite de bou, două 
labe de leu şi două gheare de vultur, Scene 
complexe sînt reduse la o compoziţie ornamen- 
tală : de pildă, Ispitirea lui Hristos, din Cartea 
de la Kélls?; Hristos este însuşi muntele, tri- 


! Către 710, Westwood, pl. 13. 
' Biblioteca Bodleiană, către 820, Westwood, pl 16. 
3 Biblioteca arhiepiscopala de la Lambeth, catre 
850, pl. 16, Westwood, pl. 22. 
i Sec, IX ? Westwood, pl. 2: 
Soc. VIII? Westwood, pl. 24. 
i Sec. VIII? Westwood, pl 


! Westwood, pl. 11, 
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unghiular, neclintit, ornamentat in culori deli- 
i — galben, brun deschis, rosu si e — în 
om demonul, negru de tot, se vintură în 

Alfabetul nu e în întregime zoomorf sau or- 
namental. El pune stápinire pe om care de- 
vine literă. In Cartea de la Kells (folio 68 
verso) vedem un mic acrobat încovoiat care 
isi aruncá Diciorul in sus. formînd astfel bu- 
cla unui H, restul trupului devenind partea 
rotunjită a literei. Personajul acesta atît de 
SIE si care face tot ce vrea cu mădu- 
So an ae spi et a e yi a 
l r A 2 scrie intr-un meda- 
lion. Dintre toata aceste schimburi între om si 
abstractiune. ornamentul dobindeste însă o 
extraordinară valoare fizionomicá si parcă un 
elan de viată. Aceste făpturi usoare, himerice. 
se asază uneori fără motiv în spațiile goale ale 
paginii albe. Simetric cu marea banda verti- 
cală de motive în antrelac pe care se sprijină 
genealogia lui Hristos t, Cartea de la Kells ne 
prezintă astfel două mici personaje ornamen- 
tale înconjurate de punctisoare roşii, cu mem- 
brele încastrate în borduri de aceeaşi culoare, 
intrerupte de compartimentări si timbrate cu 
figuri geometrice. Cum să nu ne gindim la ana- 
tomia ornamentală a personajelor de la Saint- 
Genis-des-Fontaines si de la Arles-sur-Tech ? 

A fost oare aplicată sculpturii monumentale 
această tratare a formelor chiar în ţara în care 
miniatura ne-a oferit atitea frumoase exemple ? 
Ceea ce stim despre arta romanică în Irlanda, 
incomplet studiată pînă acum, ne arată, în- 
tr-un cadru normand importat, niște elemente 
împrumutate din Evangheliarele insulei şi 
transpuse pe capiteluri, pe timpane, pe pa- 
nouri de sarcofage. Dar crucile de piatrá pre- 
romanice prezintă interesul unei aplicári de 


! Westwood, pl. 8 
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principiu !. Ceea ce importă cu adevărat este 
nu atit faptul de a regăsi pe cutare friză co- 
pia unui antrelac din manuscrise, cit de a 
vedea manifestindu-se, chiar si cu sensibile 
deosebiri, un raţionament analog. Compararea 
elementelor decorative are avantajul de a ne 


ajuta la stabilirea unei cronologii veridice 7. 


1 Ele sint analoage crucilor engleze si galeze, dar 
in si mai mare másurá celor din Scotia care, de 
asemenea, înconjoară cu un larg cere locul de in- 
tretaiere al braţelor. Din cele vreo sută, cite au 
ajuns pina la noi, cea mai mare parte sint decorate 
din abundență cu spirale, antrelacuri si animale 
inlàntuite. Vreo treizeci dintre aceste cruci prezintă 
compoziţii figurate, puternic presate în cadre drept- 
unghiulare. in așteptarea lucrării ce o pregăteşte 
d-ra Henry asupra sculpturii irlandeze, vezi im- 
portantul articol publicat de autoare in Revue ar- 
chéologique, iulie—octombrie, 1930, p. 99 si urm. 

2 D-ra Henry, loc. cit. datează crucile de la 
Donegal prin motivul în antrelac cu dublu contur, 
pe care il regăsim în Cartea de la Durrow (câtre 
650), iar crucile de la Ahenny, inspirate din modele 
in metal, prin spiralele inflorate din Cartea de la 
Lindisfarne (cátre 700). O formà mai calmă a spi- 
ralei situează într-o perioadă ceva mai tirzie (a 
doua jumátate a secolului al VIII-lea) crucile si 
stelele cu scene de vinătoare de la Clonmacnoise si 
Bealin, ipotezà strălucit confirmată in privinţa aces- 
teia din urmă de inscripția descoperită de același 
autor. Impunătoarele cruci de la Clonmacnoise, Mo- 
nasterboice, Durrow sint ulterioare cu mai bine 
de un secol primelor incursiuni ale vikingilor (195). 
Ele sint abundent decorate cu sculpturi figurate. 
,Organizarea lor intr-un cadru riguros este un fapt 
implinit, iar liniile lor au încetat să mai fie ca- 
pricioase pentru a se apropia de un pur traseu geo- 
metric“. Cit despre iconografia crucilor, in două 
articole recente — Notes on irish crosses (Mélanges 
Johnny Roosval, Stockholm, 1929, p. 95 si urm.) şi 
An Egyptian legend in Ireland, Marburger Jahr- 
buch jür Kunstwissenschaft, 1930, p. 1 şi urm.) — 
Kingsley Porter ii atribuie acesteia origini orientale, 
recunoscind totodatá ,extraordinara* independentá a 
sculptorilor irlandezi. Printre alte dovezi, el citează 
lupta lui Iacob cu ingerul, pe care o leagá de ace- 
easi temă din Geneza de la Viena, si tema 
Sfintului Pavel si a Sfintului Anton primind pii- 
nea, pe care o apropie de o frescă inedită de la 
Der Abu Makar. Pentru d-ra Henry, loc, cit., această 
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Pe crucile irlandeze, sculptura, repartizatà de 
cele rnai rnulte ori in mici panouri juxtapuse si 
cioplite prin scobire, prezintă, pe lîngă mo- 
tivele in antrelac propriu-zis, niște rezultante 
ale sistemului, supuse cíteodatà unor căutări 
speciale. Unele dintre aceste reliefuri! sint 
distribuite în jurul unei axe care determină 
viguroase afrontari. Caracterul unduit al gra- 
fismului irlandez care, din alte puncte de ve- 
dere, isi păstrează întreaga virtuozitate, află 
aici o fortà de organizare nouă. Vom putea se- 
siza stutornicia raporturilor dintre imaginea 
omului si decorul pur aplicind procedeul de 
analiză de care am pomenit mai sus, si anume 
citirea prin goluri”. Profilul arată nu atît de 
senul conţinutului, cît decupează anumite por- 
tiuni armonice ale spațiului, sau mai degrabă 
interpretarea lui decorativă. 

Mai mult chiar, regula mișcărilor inlantuite 
ne readuce la continuitatea miniaturii, la la- 
birint, la antrelac. Gesturile personajelor sînt 
arareori gesturi libere : uneori ele sint dictate 
de simetrie sau de alternanță ; alteori ele sta- 
bilese un contact sau o inlántuire. Bratul apucă 
ceva, un om se tine de un altul, si unii si altii 
sfirsind prin a forma un lant ale cárui ochiuri, 
mai mult sau mai putin strînse, sint intotdea- 
una continui. Cele patru personaje de pe 
crucea de la Kileullen prind cu o mina o su- 
vità din propriul lor pár, iar cu cealaltà o su- 
vità din pàrul vecinului. Alteori, dispuse in 
jurul cadrului — unul în picioare, celălalt in- 
tins pe jos, al treilea suspendat pe orizontală, 
iar ultimul cu capul în jos —, ele se tin unele 
de altele cu ajutorul picioarelor; cele două 


, 


ultimă temă ar fi fost adusă în secolul al VIII-lea 
în Irlanda de către călugării fugind din fata inva- 
datorilor arabi. Acelaşi autor stabilește o legătură 
între Înmulțirea piinilor, de la Casteldermot si o 
frescă capadociană din secolul al IX-lea. 

! Vezi Henry S. Crawford, Handbook of carved 
ornament of Irish monuments of the Christian pe- 
riod, Dublin, 1926, nr. 85, 90, 100, 121, 128 etc. 

? Crawford, op. cit., 143, Clonmacnoise. 
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personaje verticale își aruncă picioarele peste 
măsură de alungite, pentru a umple spaţiul 
din mijlocul panoului, combinind un romb de 
antrelacuri !, Alteori, cele patru figuri isi prop- 
tese capul in unghiurile cadrului sprijinindu-si 
miinile pe laturi, lungile lor picioare incruci- 
sindu-se si formînd un fel de împletitură de 
nuiele, in timp ce golurile ce le deseneazà bra- 
tele definese cu precizie un poligon stelat?. Pe 
crucea de ia Kells, doua perechi de personaje 
afrontate au bàrbiile prelungite printr-o barbă 
foarte lungă si foarte subţire al cărei virf e 
ținut de fiecare în parte, incrucisindu-si bra- 
tul cu al celui de vizavi; picioarele cuplului de 
sus se împletesc cu picioarele cuplului de jos 
trecînd de mai multe ori unele sub altele, iar 
cele două labe formează în ambele părţi moti- 
vul terminal. Astfel, fiecare personaj, care de 
fapt nu are decit un singur picior, pare a le po- 
seda pe ale celorlalte trei. Pe Muiredeach's Cross, 
la Monasterboice, niște cîini se insiruie unul 
după altul; fiecare are o singură labă, însă 
coada vecinului infasurindu-i-se pe corp si 
cazind apoi liberă, pare a-i da una in plus. 
Aceastà uimitoare continuitate, acest joc ilu- 
zionist, această îndrăzneală de a alungi forma 
pentru nevoile decorului in detrimentul cano- 


i 


nului sint tot atitea elemente tehnice care 
caracterizează antrelacul miniaturii irlandeze, 
tot atitea principii care intervin în arta ro- 
manică ?. 


IV 


Dar mai intii să vedem cum le-a folosit arta 
carolingiană ? Ea a cunoscut, i-au plăcut și a 
imitat anumite procedee irlandeze în minia- 
tură. Dar nu pare să le fi aplicat în tratarea 

! Crawford, op. cit, f. 193. 

? Crawford, op. cit., p. 92. 

? Orfevrăria ne oferă exemple de acelaşi gen. Pe 
racla Sfintului Moedoc, faldurile se inlantuie de la 
o figură la alta si, prin ochiurile de antrelacuri, se 
unesc cu fondul zăbrelit (Muzeul din Dublin). 
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figurii umane, unde, in ansamblu, a  rámas 
credincioasà unor modele bizantine, sau cel 
puţin unor surse de inspiraţie ce respectă ima- 
ginea omului elenistic. Pentru a ne convinse, 
am putea compara figurile irlandeze ale evan- 
ghelistilor tratate in chip de caligrame cu cele 
ale evangheliștilor din manuscrisele carolin- 
giene, de pildă acel admirabil sfînt Matei, de 
inspiraţie romana din Evangheliarul de la 
Viena, numit si al lui Carol cel Mare. Oricit 
de savantà ar fi calitatea reprezentării Sfin- 
tului Marcu din Evangheliarul de la Saint- 
Médard ea rămîne o reprezentare decorativă 
si nu caligramaticá, dacă o putem numi astiel. 
in sculptura monumentală, întîlnim in mod 
frecvent antrelacul sau teme de același gen: 
in afară de pilastrul de la Cravant, este cunos- 
cut pilastrul de la Montmajour, iar dintre pa- 
nourile cancelului, cele de la Vence, Apt, Cler- 
mont, de la Saint-Rémi din Reims, in sfîrşit 
frumoasa placá ornamentatà cu o combinatie 
de cercuri de la Saint-Guilhem-le-Désert. Ima- 
ginea omului cioplità in piatrà este de altmin- 
teri extrem de rarà si e foarte greu de spus 
dacă el însuși se definește ori dacă isi pri- 
meste armátura, principiul sàu, de la o stilis- 
tică diferită. Tot ce ne îngăduim să sugerám 
este cà arta carolingiană, in Galia cel puţin, a 
urmat o dublă direcţie : ea continua să exploa- 
teze din plin vastul repertoriu de forme ,,bar- 
bare“ ráspindite în toată Europa o dată cu 
năvălirile și nu ignora nici noutăţile generate, 
fie în Orient, fie în Extremul Occident, de 
experiențe de felul celor pe care tocmai le-am 
analizat ; pe de altă parte, fiind o expresie a 
voinţei prinților, a gustului potentatilor, a ,,re- 
naşterii“ palatine, arta carolingiană s-a întors 
spre cultura antică sau spre civilizațiile care 
erau mai mult sau mai puţin depozitarele ei, 
cerind modele și echipe de lucru la Constanti- 
nopol si în Italia. Acordul între cele două cu- 
rente nu s-a făcut simţit nici pe departe în 
toate cazurile si este încă prematur să voim à 
căuta exemple. 
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Sculptura mică și îndeosebi fildesurile ne-au 
permis totuşi să facem deja unele apropieri. 
Probabil că un studiu sistematic al fildesurilor 
carolingiene ar fi foarte instructiv. Cele mai 
multe dintre ele sînt „tablouri“, precum panou- 
rile de lemn de la Santa Sabina. “Unele sînt 
puternic definite, iar formele sînt strîns presate 
unele de altele, anulînd toate golurile, ca în 
Înălţarea Fecioarei de la Darmstadt !; altele, 
numeroase, suprapun registrele, de pildă scena 
cu Nathan si David ?, de pe scoarţa inferioară 
a psaltirii lui Carol cel Pleșuv, de la Biblio- 
teca Naţională ; altădată, personajele se ras 
pindesc la întîmplare, ca în fildesul de la 
Zürich? (ilustratia la Psalmul XXVI) Din 
punct de vedere tehnic, întîlnim cînd mepla- 
tul sau ajurul (Bunavestirea si Vizitatiunea de 
la Bruxelles ^ cînd bogăţia si plenitudinea 
unui modeleu rotund, mergind pinà la relie- 
ful înalt (Sfintul Grigore din mănăstirea 
Sainte Croix 5). Omul însă nu este nici planta, 
nici antrelac, nici poligon, nici caracter alfa- 
betic, este chiar om. Pe de o parte borduri 
ornamentale de o mare bogăţie și de o mare 
fermitate, iar pe de alta trupuri de o vigu- 
roasă expresie, ce nu datorează nimic nimă- 
nui, ci numai lor, adică perfectului echilibru 
al măsurilor si al functiunilor lor. Un fildeş 
cum este cel ce decorează scoarța superioară 
a psaltirii lui Carol cel Pleșuv, si care repre- 
zintă sufletul lui David ocrotit de cel Atotpu- 
ternic, vestește prin vivacitatea sentimentului, 
prin farmecul invenţiei, prin pitorescul relie- 
fului, multe trăsături ale sculpturii medievale 
sj parcă recunoaștem unele personaje din re- 
gistrele gotice, cu o anumită incertitudine, o 
lăsare în voia episoadelor. 

! A. Goldschmidt, Die Elfenbein Skulpturen aus 
der Zeit der karolingischen und sdchsischen Kaiser, 
Berlin, 1914— 1918, I, 20. 

? Ibidem, 1, p. 40. 

* Ibidem, 1, p. 4: 

^ Ibidem, I, p. 2 

^ Ibidem, Y, p. 1 


Si totusi, privind fildesul cu mai multă aten- 
tie constatăm că, dacă aici omul se definește 
cl însuşi, vreau să spun se defineşte ca atare, 
‘ar ajutorul vreunei armáturi abstracte, el nu 


EX 


rataceste la intimplare pe placa de fildeș. O 


abilă simetrie distribuie părțile de ambele la- 
turi ale unei axe invizibile, iar figura Atotpu- 
ternicului, care o subliniază, pare să departa- 
jeze universul ; cei doi lei afrontati ce coboară 
spre el din înaltul cerului, curbindu-se la 
dreapta si la stînga lui, desenează un fel de 
ghirlandă ; lăncile soldaţilor plasați sub tronul 
ceresc sînt îndreptate una spre alta în aşa fel 
incit să formeze în centrul plăcii un fleuron, 
un fel de V, în deschiderea căruia un fascicol 
de trei săgeți instalează încă un alt fleuron. 
O nevoie de echilibru si de ornament se face 
simțită dacă nu in structura formelor, cel pu- 
tin în relațiile dintre ele. 

În sfîrşit, un alt fildeș care suscită remarci 
analoage, încă mai concludente, este cel ce 
decorează scoarța superioară a evangheliarului 
zis al lui Tuotilo !, atribuit faimosului călugăr 
de la Sanki-Gallen si păstrat pînă în zilele 
noastre in caroten abației (Evangelium lon- 
gum, nr. 53). Gindirea iconografică este destul 
de confuză, s-a notat deja acest lucru ; există 
o contaminare între tema lui Hristos în glorie 
și cea a Răstignirii care a lăsat, printre alte 
vestigii, întruchipările lunii si ale soarelui. 
Scena e cuprinsă între două registre de orna- 
mente formate din vrejuri de frunzis execu- 
tate cu o mare suplete, etajate pe două rîn- 
duri în fiecare registru 2. Eventual, scena poate 
fi descompusá în patru S-uri al căror punct 
de întîlnire formează un romb curbiliniu gar- 
nisit cu o cruce, la fel ca in spiralele irlan- 


! A. Goldschmidt, op cit., 20, T, 163. 
regăsim, in aceeași epocă, aceeaşi compoziţie 
caracteristică de vrejuri: de pildă, pe ferecătura 
păstrată în catedrala de la Tournai si reprezentind, 
într-un medalion, po Sfintul Nicasius, pe diaconul 
si pe acolitul sáu, 
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deze de la Ahenny, repartizate in patru com 

partimente ; crucea indicà axa compozifiei, ri 

guros distribuită : Hristos in mandorla de care 
sint alipite simbolurile evanghelistilor ; de fie- 
care parte, doi serafimi ; sus, in unghiuri, două 
personaje sezind, si figura soarelui si a lunii; 

jos, intr uchiparea pàmintului si a márii. Moti- 
vul triunghiului curbilin desenat in golurile 
dintre vrejuri se repetà in compozitia figurilor 
plasate deasupra mandorlei, desenat fiind prin 
intilnirea aripilor simbolurilor evanghelistilor 
și cele ale braţelor soarelui si ale lunii, pre- 
lungindu-se fiecare printr- o fáclie. Nu se poate 
spune in cazul de fata ca figura ar fi generata 
de vreo armatura evidentă sau ascunsă, dar ea 
se combină cu altele peo tema dată și care, de- 
parte de a fi supusă iconografiei, ii este indi- 
ferenta : contaminarea fildesului lui Tuotilo sta 
drept dovadă. Ea nu mobilizează spaţiul într-o 
manieră oarecare, ca o presărare, ca o se- 
manatura, ci dimpotrivă, îl interpretează si 
il organizează cu sagacitate. 


Dar acest dreptunghi sculptat nu este desti- 
nat arhitecturii ; nu numai că nu e sculptură 
monumentală, dar nu e nici sculptură coman- 
dată de o arhitectură, și tocmai pe acest punct 
se fundamentează deosebirea esenţială dintre 
carolingian și romanic, dintre un decor aplicat 
și un decor monumental propriu-zis. Este şi 
motivul pentru care toate experiențele pe care 
le-am trecut în revistă, capitale pentru inter- 
pretarea artei romanice, nu sint de fapt artă 
romanică. Arta sasanida forează grote şi sculp- 
tează fata munţilor ; cládeste palate îndrăzneţ 
boltite, ajungînd să urmeze un traseu parabolic, 
insă raspindeste pe faţade plastica monumen- 
tală a marilor cetăţi elenistice ale Asiei. Arta 
arabă nu și-a pus decît un neînsemnat număr 
de probleme de construcţie și niciodată nu a 
asociat funcțiile si efectele. Miniatura irlan- 
dează nu este decît o artă grafică, iar crucile, 
pentru care a fost sursă de inspiraţie (în gene- 
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ral pentru decoratia fetelor laterale), sint niste 
mercaliti si nu construcţii. Cit despre arta caro 
lingiană, ea ineredinteaza stucatorilor si mo- 
zaistilor esentialul decorului monumentelor. 

Sculptura romanică lucrează piatra. Ea este 
în deplin acord cu funcţiile arhitecturii. Pentru 
a restaura forma, această sculptură are in 
urma sa vaste experiențe de care a ştiut să 
profite ; ea îndrăznește să trateze figura umană 
nu ca un dat fix, nu ca o temă cu variatiuni, 
ci ca o materie extensibilă si compresibilă. Si 
totuşi, ea elaborează un umanism propriu, 
străin atit geniului antic, cît și culturilor ori- 
entale ; si datorită acestui fapt, arta aceasta 
constituie, poate, prima definiţie a Occiden- 
tului, 


Capitolul VI 


AMPLASAREA ȘI FUNCŢIA 
iN ARTA SCULPTORILOR ROMANICI 


I. Zidul ca valoare plastică. Raporturile 
dintre umbră şi lumină, dintre plinuri 
și goluri în arta carolingiană şi în prima 
perioadă a artei romanice. II. Raporturi- 
le dintre zidul gol si decor. Probleme ale 
amplasării sculpturii. Absidele si fatade- 
le. Primele soluţii: arta frizelor. Două 
procedee : panoul şi blocul ; două siste- 
me : naraţiunea şi combinaţia. Distribu- 
irea prin arcade în sud-vest. Figuri sus- 
pendate. III. Cucerirea punctelor sensi- 
bile. Amplasarea dictată de funcţie. 
Geneza figurii arhitecturale. 


Arhitectura nu este doar structură, este si 
efect. In arta romanică, din forţele construc- 
tive si din raportul dintre mase putem deja 
desprinde o anumită noţiune plastică, fiindcă 
edificiul se compune din parti și fiecare dintre 
ele, desi rămîn dependente unele de altele, 
formează totuşi un întreg. Această caracteris- 
tică va deveni și mai evidentă în arta gotică. 
Arhitectura romanică este omogenă și com- 
plexă în același timp. Ne dăm seama de acest 
lucru comparind bazilica din veacul al XII-lea 
cu templul antic, legat în toate elementele 
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sale, ce nu pot fi izolate si care continuă me 
garonul in cella. Bazilica ne oferă o intreagá 
colecție de parti, nartexul, nava, care poate fi 
muitipla, transeptul, absida, absidiolele, turlele. 
Nava insasi este o colecţie de travee; sau de 
celuie, care se repetă pe înălţime, in tribune. 
»uprapunerea completează juxtapunerea. Este 
un fel de oraș aglomerat, in plan si în ele- 
vatie. 

Aceasta complexitate a planului atrage dupa 
Sine in mod necesar complexitatea profiiului. 
Este remarcabilà indràzneala arhitecturii ro- 
manice in această privinţă, ea ducind la o 
mare varietate de tipuri : studierea dispunerii 
«urlelor, de pildă, supune analizei numeroase 
dovezi — de la edificiul cu unul sau două 
turle si pina la catedrala din Tournai care 
trasează profilul gotic!. De aici si raportul 
dintre mase pe care anumite grupuri l-au 
scandat cu putere: Emile Male a arătat 
acest lucru în legătură cu admirabilele deca- 
laje de niveluri ale bisericilor din Auvergne, 
unde toate păriile apar ca un fel de gradene 
succesive pină la masivul dreptunghiular al 
transeptului, apoi pina în vîrful turlei +. 


insa elementul major al unui modeleu arhi- 
tectural ramine zidul. El poate fi o masă 
amorfā sau poate comporta poetica unui efect ; 
poate face mai mult sau mai puţin lizibil ra- 
portul dintre parti si chiar jocul funcțiilor 

mstructive ; este mai mult sau mai putin 
periorat, accepiă mai multă sau mai puţină 
lumină, este mai mult sau mai puţin decorat. 
Ajungem astfel să definim plastica arhitectu- 
rală, care se poate reduce la un sistem grafic 
sau la o policromie, dar care este un veritabil 
modeleu prin raportul dintre goluri și plinuri, 


1 E, Lambert, La Cathédrale de Laon, in Gazette 
des Beaux Arts, 1927. 

2%. Mâle, L'art allemand et Vart français du 
Moyen-Age, ed. nouă, Paris, 1922, p. 101 şi urm. 
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prin raportul dintre umbră si lumină, în sfirsit 
prin raportul ce ne interesează cu precădere, 
acsla dintre nudiiatea zidului si decor. 

I 

Arhitectura carolingiană urmează, după caz, 
două principi diferite: uneori respectă nu- 
ditatea zidului, obtinind puternice efecte de 
masă omogenă 
mai desăvîr 


compactă, amintind de cele 
hiterturii utili- 


nartiuri ale arhitart 


tare antice, alteori combină desene si chiar 
jocuri de culori : chiar si ascunsă sub placaje 
si marchetarii, unit idului e tot respec- 
tata. Austeritatea a! eretelui a supra- 


vietuit in unele edificii romanice: Châtel- 
Montagne, Montier-en-Der, Chateau-Landon, 
Vignory. Privirea lunecá de sus in jos pe pe- 
rete fără a fi de nimic oprită. Acestui sistem 
îi corespunde cel al străpungerilor directe 
deschiderile făcute în zid si toate cele prin 
care pătrunde lumina de zi fiind considerate 
drept simple cavităţi, în vreme ce, în majori- 
tatea cazurilor, de-a lungul perioadei romanice, 
compoziția unui gol de fereastră sau de ușă 
dă naștere unor efecte de profunzime, unei 
plastici ; si am putea chiar interpreta compo- 
zitia unui portal, cu arhivoltele sale retrase 
unele fata de altele si colonetele lor, ca o 
reducere în perspectivă falsă a profunzimii 
navei. 

Dar unele fatade de veche tradiție ne înfă- 
tiseazá fie savante combinaţii liniare, un ele- 
gant grafism arhitectural, fie reflexele schim- 
bătoare ‘ale unei, zidării aparente. Fațada occi- 
dentală a catedralei din Le Mans! este o pildă 


t Această fațadă datează din ultimul sfert al vea- 
cului al XI-lea si începutul celui de al XII-lea. 
Contraforturile ce taie arcaturile laterale au fost 
adăugate prin anii 1150 pentru a spriiini arcadele 
mari ale navei. Vezi Lefévre-Pontalis, Étwle histori- 
due et archéologique sur la nef de la cathédrale du 
Mans,in Revue historique et archéologique du Maine, 
1889, si Marcel Aubert, Vart francais à l'époque 


romane, Paris, 1929, p. 7 si pl. 1. 
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a ceea ce poate obtine arhitectul prin mici dire 
de umbră bine distribuite si care, fără să for- 
meze pe zid un ieșind prea puternic, suge- 
rează cu sobrietate o compoziţie. Cit despre 
efectele de policromie, ele sînt bine cunoscute. 
Atriumul de la Lorsch prezintă arcaturi frinte 
purtate de pilastri si incadrind o combinaţie 
de zidărie aparentă. Si mai remarcabile sint 
arhivoltele decorate prin acelaşi procedeu, cu 
un apareiaj fals sau adevărat, uneori simplu 
gravat în piatră, așa cum îl putem vedea în 
bisericile din Distre (Maine-et-Loire) și Lion- 
d'Angers. Așadar grafismul si culoarea se sub- 
stituie plasticii. Sculptura monumentală in pia- 
irà este in contradictie cu acest principiu. 
Prima arhitectură romanică, multă vreme 
denumită arhitectură lombardă, dispune de o 
sculptură propriu-zisă. Ea modelează zidul prin 
arcaturi si benzi; îi conferă interes, ii dă 
viaţă, nu printr-un lux adăugat, ci printr-un 


fel de mişcare firească, în acord cu funcţiile: 


interne, printr-o fericită alternanță a dreptelor 
si a curbelor. Sistemul acesta, care nu e lipsit 
de frumuseţe, dar nici de monotonie și de 
uscăciune, corespunde unei noţiuni calme și 
luminoase a masei construite. El stabilește o 
întreagă suită de cadre în care decorul se va 
putea instala, este precum o cușcă încă goală. 

Principii carolingiene, principii „lombarde* 
— artiştii romanici nu le-au uitat. Jocurile 
de zidării aparente au fost, se stie, din plin 
exploatate în Auvergne, uneori cu moderație 
şi în deplin acord cu arhitectura (mozaicuri 
din lavă, piatră şi cărămidă în absida bisericii 
Notre-Dame-du-Port, de la Clermont ; tot ast- 
fel în clopotnita-portic de la Saint-Martin 
d'Ainay), uneori cu o profuziune întru- 
cîtva deconcertantă (claustrul catedralei din 
Puy), alteori cu o mare ingeniozitate a inven- 
tiei temelor decorative (tablă de sah reticulata 
între arcurile de descărcare ale capelei Saint- 
Clair d'Aguilhe ; combinaţie de arcuri frinte 
şi zidărie aparentă reticulată mozaicată în 
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exteriorul absidei principale de la Rivière, In- 
dre-et-Loire ; rozase in absida de la Saint-Nec- 
taire etc). Insa oricare ar fi stiinta si gustul cu 
care sint realizate aceste compozitii, chiar daca 
respectă unitatea zidului, ele mascheaza pli- 
nul si, făcîndu-l sa sclipească, îi anulează den- 
sitatea. 

Cit despre sistemul de arcaturi, el a fost 
folosit de arhitectura franceză a secolelor XI 
și XII, chiar si în afara ariei de expansiune a 
primei perioade a artei romanice, însă nu cu 
titlu de imitație pasivă, ca în Renania, ci mo- 
dificindu-i amplasamentele si formele. Fantezia 
decorului ia in stápinire pilastrii, îi acoperă cu 
cabosoane si cu vírfuri diamantiforme (Jaz- 
neuil-en-Poitou, les Aix-d'Angillon). O trasa- 
tură cu totul remarcabilă este trecerea de la 
arcatura oarbă la nisa purtată de două, patru 
sau șase coloane, nu subţiri si fusiforme, ci 
scunde si voluminoase. În timp ce Italia tinde, 
prin intermediul galeriilor, să evideze piná la 
limita extremă ajungind la slabe efecte ae- 
riene, Franţa respectă soliditatea si concretetea 
zidului. Ea simte nevoia să prezinte peretele 
ca o profunzime si ca o multiplicitate. 

Nu atit studiul corniselor si al briielor din- 
ire etaje ar putea demonstra acest lucru, cit 
repartiția plinurilor si a golurilor si mai cu 
seamá analiza golurilor de zidárie. Modul de 
tratare a arhivoltelor nu pare să aibă alt scop 
decît acela de a pune în evidenţă plinătatea zi- 
dului. În nartexul de la Saint-Benoit-sur-Loire, 
ele formează iesinduri puternice, mari, calme, 
cu unghiuri ascuţite ; la ferestrele din absida 
de la Melle, ele sînt enorme si multiple, același 
efect fiind obtinut prin mijloace mai simple in 
absida de la Corneilla-de-Conflent. Poate cea 
mai mare frumuseţe o ating in Saintonge, 
unde decorul este comandat de boltar, unde 
formează o serie de baldachine dispuse in 
hemiciclu, cu sectiune net dreptunghiulará, su- 
prapuse in ordine descrescindá. Asupra  unor 
elemente de arhitectură atit de puternic mar- 
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cate si care rămin intotdeauna arnitecturà, de- 
corul poate lucra piatra cu uneltele si tehnica 
i re lucre fildesul, el nu o 
i se clatine, nu-i alterează imensi- 
Uneori arhivolta nu e sculp- 
c la Petitpalais, unde zidăria isi 
păstrează întreaga autoritate plastică. Si chia 
atunci cînd porialul este aproape plat, ca la 
biserica din Taug (Calvados), el este conceput, 
prin distribuirea pseudo-perspec tivalà a panu 
rilor, in aga fel incit să dea il adincimii 


T 


Un modeleu înseamnă întotdeauna umbră şi 
lumină. De aliiel, in arhiieciură, graiismul pur 


nu există alttel decii ca placaje, 
reiaje de mozaic. Dar şi sub ele ii in 
volume luminate care proieciează umbr 
invoca scriitura, arta liniară înseamnă a 
o metaforă. Un edificiu nu este gravat 
dalta sau ira cu rigla, el este cor aceput 
adincime gi in relief, adica din umbra 
mina. Problema ar putea fi studiata aproape 
in intregime nd in considerare bazele. 
4 1 douà extreme, partiul 
ghiuiul ascutit 4 al glacisului, de mult adoj 
] 4 [ U, ir event in arhivolie, lay 
Mais profilului muiurat si 
imbogatit cu burleti si 
€ orile “profilurilor mulurate 
prin fasonare la roată este 
uasa, putinátatea, plácutul, acel : | 
obiect de artă. Baza cioplită din brut are 
mai malta fermitate, fara a prezenta nici uscá- 
ciunea si nici primejdiile simpluiui Cuib de 
piatră ; ea are mai multă monument: lite te i 
prime: u o mai mare demnitate lumina 
,Uneori, spune Viollet-le-Duc t, baza 
mine c liul celei de a patra cit 
pliri din | Profilul bazelor din secolul a! 
XII-lea „a istrează graţie acestei ciopliri simple, 
a rincipiu se face intotdeauna simtit, 
eae care convine perfect acestui ele- 


1 Dictionnaire d'architecture, vol. 


ment solid al arhitecturii, si care contrasteazü 
— trebuie să o recunoaştem — cu moliciunea 
şi forma nehotărită a celor mai multe profile 
ale bazelor romane... Si adeseori, mai ales 
cînd e vorba de materiale care au o ,,min- 
drie“, efectul este obţinut în mod mult mai 
hotărît lucrînd în planuri si muchii ascuţite 
decît prin anevoioase și repetate scobiri. 


II 


Dar mai cu seamă raporturile dintre nuditatea 
zidului si decor sint cele ce determină plastica 
monumentală. Ce este această nuditate a zidu- 
lui ? Este zidul în sine, este evidenţa zidului, 
o suprafaţă verticală ce se infatiseaza fara nici 
un fel de travestire. Si ce este zidul în arhi- 
iectura romanică? Un perete despărțitor ? 
Dimpotrivă, el reprezintă o funcţie si chiar o 
funcţie esenţială, deoarece este în același timp 
o limită, o definire a spaţiului, o definire a 
luminii şi un suport. Se poate chiar spune că 
el constituie, de fapt, întregul edificiu, în timp 
ce în sistemul gotic el este inert, un simplu 
element despărțitor care, teoretic vorbind, 
poate fi subţire cit o foaie, fragil precum sticla: 
imediat sub arcul de ancadrament longitudinal, 
pereţii neportanti din partea superioară de la 
Chartres sînt în întregime constituiți din vi- 
tralii, deoarece ferestrele înalte ocupă tot spa- 
tiul cuprins sub acest arc. Astfel goticul tinde 
să elimine tesutul conjunctiv în beneficiul 
scheletului. 

În sistemele anterioare, zidul își este sufi- 
cient sieşi. Am evocat calitatea continuă si au- 
toritatea monumentală a anumitor ziduri goale 
din perioada carolingiană — fațada bisericii 
Basse-CEuvre de la Beauvais bunăoară. Ne- 
clintità in fata uimitoarei páduri neterminate 
a catedralei si subliniată doar de un subţire 
briu sculptat, ea se prezintà in toatà nobila ei 
austeritate. Supravietuirile carolingiene in arta 
romanică, nu numai în navele pe care le-am 
menţionat, dar si in fatadele-pinioane pe care 
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sintem mult prea inclinati sà le socotim doar 
niste ziduri de hangar, trezesc aceleasi senti- 
mente. Cit despre zidul lombard, el respectá 
arida nuditate a pietrei, dar o incadreazá si o 
subliniază. Acest accent își păstrează întreaga 
puritate în multe biserici normande, în vreme 
ce în bisericile din sud-vest, arcada şi pila, ele 
insele viguroase, contin un decor abundent. 

Sîntem deja în măsură să ne dăm seama că, 
în căutarea unui acord, problema nu e de 
natură pur cantitativă si nu vizează doar so- 
brietatea sau profuziunea, fiind înainte de toate 
o chestiune de amplasare. În Orient, pînă la o 
epocă relativ tirzie, problema se pune într-un 
mod cu totul diferit: în multe cazuri poate 
nu se pune chiar deloc. După cum bisericile 
din Bucovina au exteriorul în întregime îm- 
brăcat în picturi, anumite biserici moldove- 
nesti, de pildă Trei Ierarhi (restaurată), sînt 
de sus pînă jos gofrate cu reliefuri. Influ- 
enta Armeniei si a Caucazului nu este străină 
de această luxurianta. Întilnim totuși in Asia 
Mică numeroase edificii din perioada prero- 
manică si romanică in care decorul nu acoperă 
în întregime zidul, însă modul de distribuire 
este arbitrar si o simplă chestiune de gust. 
Occidentul a făcut efortul de a concilia zidul, 
decorul si funcţia. Înainte de a defini acesi 
acord, Occidentul a purces la nenumărate cer- 
cetari, a facut multe experienţe, care anevoie 
pot fi reconstituite si clasate. Dat fiind cà de 
cele mai multe ori ştim unde să găsim decorul 
sculptat din bisericile noastre, ne închipuim 
că el se află acolo ca efect al unui principiu 
firesc si necesar. In realitate însă, soluţiile sint 
multiple, iar cercetările au fost uneori’ con- 
iradictorii. 

Fațada reclamă mai întîi atenţia noastră, o 
socotim a fi chipul bisericii și ne închipuim că 
tot efortul sculpturii monumentale trebuia, în 
mod fatal, să se axeze asupra acestei părți. 
Dar absida a avut o importanţă la fel de 
mare, ba chiar am putea spune că, la începu- 
tul perioadei romanice, ea a solicitat un spor 
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de ornament și combinaţii ; raţiunea de ordin 
liturgic apare evidentă, dar arhitectura însăşi 
tratase acolo o temă monumentală de o mare 
frumusețe. Din ziua în care numărul si faima 
relicvelor, afluenta pelerinilor si necesitatea 
unor degajamente au dus la adoptarea deam- 
bulatoriului cu capele reionante în bazilica- 
relicvar, vedem ináltindu-se magnifice compo- 
zitii de abside principale. Tipul de absidă 
cluniacensá, cu multiple absidiole, cu contrafor- 
turi tratate ca niste pile, cu numeroase goluri 
de zidărie, decorate cu arhivolte sculptate, re- 
prezintă una din frumoasele creaţii ale Evului 
Mediu. Fațada evolua mult mai lent. Tipul, 
de altfel atit de variat al clopotnitei-portic, 
reprezintá unul din primele partiuri, si tot 
astfel acele înalte nartexuri urcind pina la 
acoperișul navei si împodobite cu turle sau 
amorse de turle, precum la Tournus. Însă 
acest tip de fațadă, perfect acordată între 
două turnuri-clopotnitá, asa cum a fost el 
elaborat probabil in Normandia, pentru a se 
răspîndi apoi in Ile-de-France, unde, mai tir- 
ziu, s-a combinat cu sistemul de plantare a 
turlelor, sistem caracteristic pentru catedrala 
din Tournai, este departe de a se fi aplicat 
tuturor fațadelor romanice. Dintre acestea, 
unele sînt pinioane, unde briiele dintre etaie 
sau contraforturile marchează puternic divi- 
ziunea părților — tip foarte frecvent în nor- 
dul Franţei ; altele sînt niște ziduri dreptun- 
ghiulare mascind secţiunea navei, în timp ce 
fatadele-pinioane îi subliniază caracterul si 
proporţiile ; alteori ele sint ascunse de por- 
ticuri accesorii, însă varietatea soluţiilor lasă 
să se întrevadă faptul că, de multe ori, ade- 
vărata „față“ a bisericii, partea cea mai bo- 
gată si cea mai plastică a acestei vaste racle- 
relicvar, era îndreptată spre răsărit, marele 
zid de vest fiind mai ales o limită si un acces. 

Fie că e vorba de absidă, fie de faţadă — 
cum să organizezi sculptura, cum să o reparti- 
zezi, cum să o plasezi ? Două procedee antice 
au fost utilizate de arta romanică : primul este 
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acela de a încastra în ziduri ori în a atirna 
pe el reliefuri izolate sau frize: celălalt este 
relieful ori statuia sub arcadă, de care ne-am 
ocupat deja şi pe care îl cunoaştem mai ales 
prin intermediul sarcofagelor creştine. 

Sub aceeași denumire de friză sînt înglobate 
de fapt două sisteme diferite — friza compusă 
din panouri independente încastrate în zid si 
friza compusă din sculpturi cioplite direct în 
blocul de iere a. Din prima categorie fac parte 
frizele de la S jaint-Restitu t, Ripoll, Selles-sur- 
Cher, Saint-Paul-lés-Dax, Saint-Paul-de-Varax 
Si minunatele frize provensals din cea de a 
doua frizele de la Graville-Sainte-Honorine si 
Chabris. Primele sînt tot nişte tablouri apli- 
cate. Celelalte fac corp cu arhitectura. Se poate 
chiar spune că limitîndu-se la elementul pri- 
mordial al zidului, adică la blocul de piatră 
cvadrangular, acestea din urmă sînt de bună 
seamă expresia cea mai simplă si desávírsitá 
a sculpturii arhitecturale. Si unele si altele 
se arată a fi, în anumite cazuri, piese refolo- 
site. Multe dintre ele mai sînt la locul lor. 
Avem excelente exemple de frize panotate pe 
absidă la Selles-sur-Cher si la Saint-Paul-lès- 
Dax. 

La Selles-sur-Cher 1, două suite de reliefuri 
decorează absida, una plasată deasupra feres- 
trei, cealaltă dedesubt, amindouá fiind tăiate 
de coloanele-contraforturi. Friza inferioară re- 
prezentind scene din viaţa lui Isus este si cea 
mai veche. Prin compoziţie si prin execuţie, 
dacă nu prin datare, este preromană, şi pre- 
zintă unele caracteristici notabile : încercarea 
de redare a mișcării este indicată de flexiunea 
genunchilor celor mai multe dintre personaje 
picioarele lor nu se sprijină pe nimic si par 
a fi suspendate în aer; în spatele scenelor 
clar distribuite, fondurile sînt foarte vizibile. 
Este o sculptură populară, însă formele tind 


! Vezi Marcel Aubert, Congres de Blois, Pari 
1925, p. 203 si urm. 


| le lege și să se inlàntuie. Friza de deasupra, 
altera reluárii lucrărilor in 1145, datează 
din cea de a doua jumătate a secolului ai 
XII-lea. Este deja mult mai aproape de lintou- 
rile gotice decît de compozițiile propriu-zis 
romanice şi atestă o amplă dezvoltare narativă, 
o varietate destul de mare a gesturilor si a 
atitudinilor, volume pline şi draperii suple 
Se pare că panoul dreptunghiular alungit, 
lesne de atirnat oriunde si permitind instalarea 
unor compozitii narative cu multiple perso- 
naje, fárá interventia colonetelor si a arca- 
delor, nu ar fi fost chemat să exercite o in- 
fluenta profundă asupra moriologiei romanice 
și ar fi favorizat mai ales un stil pitoresc a 
cărui calitate variază după epocă, regiune, mo- 
dele si talentul celui care le-a sc ulptat. insá 
chiar si intr-o E timpurie, unele panouri 
mai putin incárcate cu personaje si povestiri 
se pretau la cercetări de un caracter mai com- 
plex. De aici si interesul pe care îl prezintă 
reliefurile din secolul al XI-lea, încastrate in 
secolul al XII-lea ca piese refolosite în pere- 
tele nordic al deambulatoriului aceleiași bise- 
rici. Ordonarea simetrică a anumitor compoziţii 
descriind temele lunilor și mai ales acel per- 
sonaj iti a în dreptunghiul de piatră 
care îl presează din toate părţile anunţă viito- 
rul iie "stilistici in care forma isi dezvoltă 
posibilităţile în funcţie de un mediu definiti. 
Friza de la Saint-Paul-lés-Dax ne readuce 
iile narative ; este dispusă deasupra unei 
ircaturi între ferestre si pe contra- 
torturile ábsidei princip: Fiecare relief, tàiat 
frecvent de muluri in unghiuri drepte, isi este 
suficient siesi si se aflà puternic izolat intr-o 
bandă de ancadrament; într-unul din aceste 
reliefuri, o parte tăiată, pentru a evita depă- 
din spaţiului disponibil, a sugerat ideea cá 
r putea fi o piesă refolosită. Insă e vorba, de 
apt de o simplă eroare de măsură. Ansam- 
lul e unitar, la fel ca în absida de la 
elles-sur-Che Oricum, aceste reliefuri con- 
tinaa o veche traditie. Cadrul lor dreptun- 


ghiular nu implică, in cazul dezvoltărilor na 
rative, o tratare specială a formei, deoarece 
el este cel al metopelor, al frizelor din temple 
și al panourilor de sarcofag. Nu acolo se petrece 
acţiunea. Chiar și curbate dinafară spre înăun- 
tru pentru a se supune rotunjimii absidelor, 
chiar și bine plasate, aceste tablouri suspen- 
date nu fac parte din arhitectură, nu sînt defi- 
nite de elementele ei si rămîn nişte aplice. 

Si mai bine ne dăm seama de acest lucru 
privind fațadele. Frizele constituite din pano- 
uri sînt încă numeroase în secolul al XII-lea ; 
înscrise sub arcade in fermecătoarea biserică 
de la Saint-Paul-de-Varax, ele se sprijină pe 
o cornisà în sud-vest; în sfirsit, în “grupul 
provensal, ele decorează antablamentul sau, 
mai degrabă, îl simulează, deasupra coloanelor 
şi a statuilor plasate în cavităţi asemănătoare 
unor nise. In toate cele trei cazuri există un 
efort de adaptare la arhitectură — prin am- 
plasare, prin felul de a se combina cu arcatu- 
rile, cu o cornișă: dar este mai curind o 
prezentare decit o combinaţie în adevărata 
acceptie a termenului. Fațada dela Ripoll eta- 
jează de ambele parti ale unui portal şase 
registre de frize strinse între colonete subţiri 
suprapuse. Nicăieri poate nu se simte mai 
bine, sub bogăţia iconografiei, sărăcia unui 
sistem de placare si de juxtapunere |. Nimic 
mai emotionant decit citirea acestei predici in 
piatră, dar personajele ce o interpretează se 
aliniază pe panouri cu o indiferenţă pasivă, 


! Biserica, construită de abatele Oliba, a fost tir- 
nosită in 1032. Portalul este realizat un secol mai 
tîrziu. Puig i Cadafalch (Bulletin monumental, 1925, 
p. 303 si urm.) confrunta povestea lui Moise sculp- 
tată la Ripoll cu același subiect din Biblia de la 
Farfa. Deosebirile nu sint neglijabile, dar acest fapt 
e mai puţin important. Fiindcă, trebuie să recu- 
noastem, dacă manuscrisele au influentat in mod 
direct sculptura romanică, aceasta nu se putea în- 
timpla decit in frizele cu subiecte narative. Aici, 
ele compun într-adevăr o pagină de piatră. Regis- 
trele lor se suprapun ca niște benzi de viniete. 


locul lor putind fi aici, ca si în oricare altă 
parte. Există totusi un efort de a adapta la 
arhitectură această colecţie de dreptunghiuri. 
La nivelul privirii, cel de al doilea registru 
pornind de jos prezintă o compoziţie de ante- 
pendiu cu personaje sub arcadă, servind întru- 
citva drept soclu panourilor de deasupra, cu- 
srinzind figuri mai numeroase si mai mici. Friza 
superioară, sprijinită pe o cornișă si cuprinzind 
si de data aceasta figuri de mari dimensiuni, 
este un coronament. De fiecare parte a arhivol- 
tei exterioare a portalului, ecoansonul este or- 
namentat, sus cu monstri, iar jos cu păsări care 
ocupă în mod fericit triunghiurile curbilinii ; 
şi în același timp ne dăm seama că imaginea, 
din momentul în care nu mai este fragmentată 
în siruri narative și intră în legătură directă 
cu o formă arhitecturală, acceptă să i se su- 
pună, tinzind astfel, sub imperiul acestei 
constrîngeri, să se reînnoiască. Notre-Dame-la- 
Grande de la Poitiers ne oferă un alt exemplu. 
Deasupra portalurilor, si între ele, se desfa- 
foară un fel de friză care se supune oarecum 
plasticii arhitecturale. Personajele, care în 
ecoansoane sint în picioare si întregi, stau 
aşezate ori sînt tăiate la jumătate potrivit 
curbei arhivoltei: atunci cînd sint dispuse dea- 
supra. Se întîmplă ca personajele de statură 
mai mică să flancheze figuri ce se pot desfá- 
sura pe toată întinderea ecoansonului. Nici 
unul dintre aceste două procedee nu afectează 
raporturile anatomice. Fiindu-i trunchiată o 
parte a: corpului, omul şi-o păstrează pe cea- 
laltă intactă si hormală : redus la mici dimen- 
siuni, el rămîne identic cu personajul de 
dimensiuni mai mari cu care se învecinează, 
E vorba aici de un subterfugiu, de un expe- 
dient, iar nicidecum de căutarea unui stil. 
La Saint-Restitut! basoreliefurile nu sint 
dispuse nici pe absida principală, nici pe fa- 


! Vezi Émile Bonnet, Congres d'Avignon, Paris, 
1910, vol. II, p. 251. 
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tada. Ele se desfásoarà pe cele patru fete ale 
turnului pătrat, construit in două etape, exact 
in locul în care prima ia sfirsit si începe cea 
de a doua. Să fi fost oare prevăzut amplasa- 
mentul ? S-a emis ipoteza unor piese refolo- 
site. Datarea lor e foarte incertă : pentru Leon 
Maitre L ele ar putea urca pînă în secolul al 
VI-lea sau al VII-lea ; pentru Labande?, este 
o operă din secolul al XII-lea ; bazîndu-se pe 
forma scutului cavalerilor, Emil Bonnet le si- 
tuează la sfîrșitul secolului al XI-lea sau la 
începutul celui de al XII-lea; în sfirsit, Mar- 
cel Aubert? le consideră a fi din secolul al 
X-lea sau al XI-lea. Putem admite faptul că 
friza de la Saint-Restitut datează din secolul 
al XI-lea si că urmează o tradiție mai veche. 
Intocmai ca si reliefurile refolosite de la 
Selles-sur-Cher (dar nu cele din absidă), ea 
lasă să se întrevadă în cadrul tradiţional al 
,tabiourilor* aplicate cîteva indicii de tratare 
specială a formelor, pe care termenii de de- 
cadență sau rudimentar nu le caracterizează 
decît într-un mod cu totul nesatisfăcător. 
Panourile, de lăţime inegală, au o înălțime 
aproape constantă de 0,40 cm și mai toate sînt 
bordate cu o margine groasă. Reliefurile sînt 
în general cioplite prin scobire, contactul cu 
marginea este frecvent si tinde să definească 
forma, însă fondurile sint foarte vizibile. 
Cîteva panouri înfățișează scene iconografice 
regii magi, păstorii; se pot recunoaște 
Hristos binecuvintind si îngerul care cîntăreşte 
sufletele, ca si Adam si Eva lîngă pomul bine- 
lui si al răului. Pe numeroase reliefuri sînt 
sculptate animale, monstri, figuri simbolice, 
compoziţii ornamentale. Principiul simetriei 
antitetice este uneori respectat, însă stilul suc- 


! La tour funéraire de Saint-Restitut, în Revue de 
l'art chrétien, 1906, p. 361. 

A Guide du Congrès d'Avignon, 1909, p. 334. 

' La sculpture francaise du Moyen-Age et de la 
Renaissance, Paris. 1926, D. 8 


cesiv al naraţiunii cu figuri aliniate domină 
iconografia propriu-zisă. In timp ce o compo- 
zitie cum e aceea a sirenei tinindu-si coada 
cu amiíndouà mîinile, bine legată si bine 
strinsá in bordura ei de piatrá, evocá (intoc- 
mai ca acrobatul de la Selles-sur-Cher) o artá 
deprinsă să înscrie cu iscusintá o forma in 
arhitectură, măgarul cintind din scripcă, sus- 
pendat în aer, nu se sprijină pe nimic si plu- 
teste, ca să spunem așa, într-un spaţiu nede- 
terminati. Cele două Fecioare orante, cu 
braţele ridicate în semicerc, purtătorii de ra- 
muri sint, dăcă nu combinati, cel putin plasați 
cu acel instinct al talentului decorativ pe care 
îl prilejuiește repetiţia calculată a formelor. 
Anumiți monştri, precum șarpele cu privirea 
ucigătoare, isi sudează părţile așa cum pot, 
anevoie, în vreme ce alţii sint cifrati, ca niște 
compoziţii irlandeze și romanice: de pildă, 
acel șarpe cu multiplele lui încolăciri, cu capul 
de patruped din care iese o mina, si a cărui 
coadă dreaptă si ascuţită pare a se intepeni 
in coltul panoului. Biserica de la Saint-Restitut 
prezintă interes fiindcă ne arată două arte, 
sau mai bine spus, două tehnici: una, credin- 
cioasă procedeelor vechi, descrie parcă o po- 
veste, cealaltă începe să caute contacte cu 
arhitectura. 

"ste limpede că sistemul panourilor nu fa- 
vorizează aceste experienţe, el nefiind în mod 
deosebit arhitectural, si că dacă arta romanică 
nu ar fi avut îndrăzneala să pună stăpinire 
pe anumite puncte aparent improprii să pri- 

! Aceeaşi caracteristică este de remarcat într-un 
fragment de friză provenită de la Saint-Porchaire 
si adăpostită de „Musée des Antiquaires de l'Ouest“ 
de la Poitiers. Într-o importantă comunicare ţinută 
în cadrul Congresului Societăților Savante din 1931, 
d-ra Maillard studiază sculptura secolului al XI-lea 
la Poitiers. Ea ne atrage atenţia asupra intermodi- 
lioanelor, îndeosebi asupra celor ce decorează fata 
de est a clopotniţei de la Saint-Hilaire-le-Grand, dar 
mai ales asu , unei figuri de centaur săgetător 
ale cărui picioare din spate par și ele suspendate 
deasupra solului 
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mească figuri, însă definite prin funcțiuni, ea 
nu ar fi putut fiinţa ca stil. Observatia făcută 
in legătură cu friza superioară de la Selles- 
sur-Cher se poate repeta si în legătură cu 
multe alte frize : ele ne arată, amestecate cu 
timide experienţe, reziduuri ale artei antice 
sau ebose ale unui naturalism gotic, dar nu 
o artă romanicà!. i 

Admirabila friză de la Saint-Jouin-de-Mar- 
nes, sprijinită pe un briu de dinţi de angrenaj 
și placată pe apareiajul reticulat al pinionului, 
desfășoară o procesiune de pelerini indrep- 
tindu-se din două părţi spre statuia Fecioarei. 
Se pare că toată această parte a edificiului 
ar fi fost supusă unor remanieri, însă carac- 
terul figurilor sculptate într-un relief foarte 
puternic pe panouri dreptunghiulare în înăl- 
time si avînd fondul neted si vizibil, nu indică 
o dată foarte veche. Frizele de la Chabris si 
Graville aparțin în schimb secolului al XI-lea. 
Cea de la Graville vádeste o strictă adaptare 
a decorului la zid; este făcută din același fel 
de piatră ca si restul construcţiei. „Regulari- 
tatea cu care este dispus ansamblul acestor 
pietre sculptate, dimensiunea lor comparabilă 
cu a celorlalte elemente ale zidurilor, con- 
cordanta perfectă a rosturilor arată că această 
friză se află exact în locul pentru care fusese 
concepută *“, Nu există aici nici aplicare, nici 
incrustatie ca în precedentele exemple, ci o 
solidă autenticitate a zidului. Friza domină 


! Stilul frizelor narative a supravieţuit acolo 
unde era util, de pildă în bandourile din virful unei 
puternice pile dreptunghiulare. Claustrul catalan 
prezintă numeroase cazuri asemănătoare, la Gerona, 
la Elne. În privința claustrului catedralei de la 
Gerona, vezi Puig i Cadafalch, L'arquitectura roma- 
nica a Catalunya, Barcelona 1918, t. III, p. 227, 233, 
234, 236; pentru Elne, ibidem, p. 281—282; aceste 
ultime exemple ne înfăţişează, juxtapuse si tratate 
in același stil, bandouri din secolul al XII-lea si 
copiile lor gotice din secolul al XIV-lea (Irod po- 
runcind uciderea pruncilor si scena Quo vadis). 

* Deshouilieres, Congres de Rouen, 1927, p. 527. 


sub cornisa braţului nordic al transeptului, 
unde unele pietre ale pinionului sint gofrate 
cu un decor geometric. Ca si aceste pietre, 
friza apartine unui sistem care face sà scli- 
pească zidul, dar care îi respectă asizele si 
rosturile. Compozițiile pur ornamentale — ta- 
blă de sah, stele, antrelac — însoțesc aici 
figuri de monstri si de alte vietati, iepure, 
dragon, ságetàtor. Fiecare este suficientă siesi, 
fiecare este completá in mica sa lume drept- 
unghiulară, ale cărei limite o string fără a o 
presa, fárá a o defini. Emblemele unei vieti 
misterioase marchează fiecare bloc cioplit prin 
scobire, dar această strictă conformitate cu 
asizele zidului lasă ea oare să se întrevadă 
viitorul unei sculpturi ? Da, în măsura în care 
această sculptură se constringe, în măsura în 
care acceptă o regulă si o subordonare. 

Este această subordonare mai puternică 
atunci cînd plastica monumentală utilizează 
arcadele ? Am văzut mai sus personajul sub 
arcadă — rămășiță a artei elenistice — frag- 
mentind monoton trama povestirii, sau mai 
bine zis distrugînd-o, izolind-o între suporturi, 
incremenind acolo, dar uncori, ca la Saint- 
Genis-des-Fontaines, urmînd prin profilul său 
parcursul cintrului si al montantilor si anun- 
tind astfel o morfologie subordonatà arhitec- 
turii. Este interesant de observat cum se 
comportă figurile în functie de plasarea lor 
sub arcade mari sau mici, cu alte cuvinte după 
cum sistemul se restringe sau se lărgește. 
Asifel trebuie pusà problenia, cel putin din 
punct de vedere teoretic. Ea se prezintă în 
toatá amploarea in provinciile noastre apusene. 
Nicăieri în alte regiuni ale țării nu a fost mai 
agreată de populaţie folosirea arcadelor drept 
armătură a fațadelor, drept cadru al unui 
decor bogat, copios, sculptat. Reliefurile de la 
Azay-le-Rideau apar ca ebosa unei dezvoltări 
care isi capătă aici întreaga sa vigoare si 
comportă elegante variaţii. Se stie cà fața- 
dele bisericilor din Poitou (Vienne, Deux-Sé- 


143 


vres, Vendée, partea de nord a departamen- 
tului Charente-Maritime) prezintă la parter 
trei mari arcaturi cărora le corespund alte trei 
la etaj. In Saintonge, Angoumois si Guyenne 
se multiplică arcaturile superioare, ale căror 
dimensiuni sint firește mai mici. Acestea sint 
tipurile susceptibile de a trece de la o regiune 
la alta. Astfel, fațadele de la Aulnay si 
Pont-l'Abbe sînt fațade specifice regiunii 
Poitou, în timp ce faţada bisericii Notre-Dame- 
la-Grande de la Poitiers este de tip Saintonge. 
Sistemul de tip Saintonge prezentind mici 
arcaturi multiple formează un fel de nişe care, 
la Notre-Dame-la-Grande, îmbracă întregul 
perete. Această categorie de sculptori par la 
prima vedere a avea tendinţa de a se elibera 
dintr-un cadru prea rigid : capetele nu mai sînt 
strînse de acel arc (care le definește în lintoul 
de la Saint-Genis-des-Fontaines), ele se pre- 
zintă, toate, sub partea semicirculară, la înăl- 
timea capitelurilor colonetelor, iar personajele 
sînt tratate într-un relief viguros. Un rind de 
arcade fiind mai puţin înalt decît cel de dea- 
supra, personajele, în loc să stea în picioare, 
apar sezind, iar capetele lor rămîn la același 
nivel în cadrul lor de arhitectură!. 


Sistemul arcadelor mari atrage după sine o 
organizare mai laxă. Adeseori statuile și relie 
furile sînt dispuse parcă la întîmplare. Arcada 
„prezintă“ sculptura mai degrabă decit o cu- 
prinde si o compune. La Angoulême, fațada 
este ingenioasă, armonioasă, cu turlele şi cele 
cinci portaluri ale sale, dintre care patru sînt 


1 Pérignac (Charente-Inférieure) oferă un ciudat 
fenomen si anume alunecarea statuilor sub arca- 
turi. La Poitiers, fiecare arcatură are o valoare în 
sine: compoziţia fațadei este realizată prin juxta- 
punerea unor elemente egale. La Perignac, arcatu- 
rile sînt grupate două cite două, fiecare pereche 
fiind despărțită de cealaltă printr-un pilastru flancat 
de două colonete, în timp ce o simplă colonetă des- 
parte arcaturile geminate. In loc să stea în centrul 
fiecărei nişe, statuile sint rezemate cu spatele de 
colonete. 


144 


oarbe ; frumoasa scriitură a colonetelor contra 
balanseaza prin înălțime orizontalitatea corni- 
selor si a briielor dintre etaje. Aici sculptura 
plutește, se ráspindeste, se agaţă de ce poate 
si dă întotdeauna impresia de construcţie acce- 
sorie, de placare și de ornament aplicat. 

De altfel, se întimplă adeseori ca în biseri- 
cile din vestul ţării relieful sau statuia să fie 
suspendată pe zid ca un trofeu. Figuri de mari 
dimensiuni surplombează vidul, instalate fiind 
pe mici socluri distincte, fără amortisment, 
fără vreun decor care să permită legarea lor 
de ansamblu. Raportul dintre arhitectură și 
virtile sculptate nu este indicat decit printr-o 
anumită simetrie a dispunerii. Raportul dintre 
zidul gol si relief se prezintă sub o formă ri- 
guros antinomică. 

Acestea sînt nuantele si varietatea soluţiilor, 
chiar si într-o singură regiune cu caracteristici 
bine definite. Ele ne avertizează că pătrundem 
nu într-un sistem teoretic, printre experiențe 
de laborator, ci într-un mediu viu. Provin- 
ciile apusene ne fac să asistăm la un soi 
de dezbatere între instinctul unei categorii 
de sculptori cărora le-a plăcut să cioplească 
reliefuri energice intr-o materie lesne de lu- 
crat, un calcar moale, si care au ridicat sub 
vaste bolți mari statui ecvestre si pe de alta 
parte, o întreagă serie de necesităţi functionale, 
o întreagă gamă de acorduri calculate între 
formă, amplasament si cerințele arhitecturii. 
Aceste acorduri, aceste necesităţi, departe de a 
le fi ignorat, le-au tratat cu rafinament : arhi- 
voltele lor vor fi dovezile cele mai strălucite 
din toată arta romanică. 


iil 


De aceea trebuie cercetate punctele sensibile, 
suporturile si golurile de zidarie. Acolo se pla- 
mádesc formele noi, originalitatea unei arte. 
Acolo este chemat sa intre chipul omului in- 
tr-un nou regn, unde ramine om, devenind insa 
ceva in plus. Didacticismul iconografic se putea 


inultumi să răspîndească pretutindeni picturi 
si reliefuri, „tablouri“ în mozaic și stuc. O lege 
mai armonioasă si mai tainică o încorporează 
pietrei, arhitecturii si functiunilor. Astfel sculp- 
tura participă la viaţa edificiului. Parcă un fel 
de forță de atracţie o fixează în locurile in 
care, plastic si arhitectonic, este necesară. Dea- 
supra suporturilor si dedesubt sculptura ia in 
stápinire soclul si capitelul ; se instalează de-a 
lungul arhivoltelor, instalează personaje pe 
înălțimea întregolului ; în sfîrșit, deasupra ușii 
si sprijinindu- se pe lintou, ea desfăşoară pe 
dale sau pe panotajul semicircular al timpa- 
nului misterioasele sale combinatii. Bisericile 
care s-au dispensat de timpane sint, poate, cele 
care s-au lăsat invadate de un decor supraabun- 
dent ; în schimb, în portalurile cu timpan, aces 
ta timbrează edificiul cu o asemenea energie 
încît zidul de deasupra, 
în măreție si capătă o mai puternică semnifi- 
catie. Atunci se stabilesc acele corespondente 
dintre umbră si lumină ce fac să alterneze vas- 
tele suprafețe calme si labirintul punctat de 
umbre, cu un decor complex, densitatea netedă 
a peretelui si forfota calculată a sculpturilor. O 
atii cturà puternică, respectind în mod admi- 
rabil legile zidàriei, e in stare sà poarte fără 
contradicţie si fără slăbiciune niște capricii ce 
par trasate, lucrate cu un vîrf ascuţit într-o 
materie prețioasă. 
Dar problemele ce le ridică aici prezența fi- 
gurii Tore sint mult mai dificile decit in ca- 
zul frizelor si al arcaturilor ; insá si atunci am 
văzut cum acestea din urmă supun unui regim 
special proporțiile relative ale personajelor. De 
fapt, un capitel este un trunchi de piramidă, 
un trunchi de con, un cub,a cárui parte infe- 
rioară se rotunjeste în formă de sferă. Pentru a 
evita ca o masă, a cărei funcţie este atit de 
gravá si de evidentà, sá apará puhavă si válu- 
rită, arta care respectă cu cea mai mare stric- 
tete echilibrul si proportille omului s-ar vedea 
obligată, dacă ar recurge la imaginea lui, să se 
gîndească mai întii să respecte un volum care 
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raminind gol, cistigà. 


nu este nicidecum o portiune indiferentà a sp: a- 
iiului. De aceea, pentru a evita compromisurile, 
arta anticá a preferat sá se opreascá la decora- 
tia arhitecturalá, la ornament, Ja compozitia flo- 
rală. Arta romanică avea nevoie de imaginea 
omului, îi era dragă această imagine, însă a obli- 
gat-o să se adapteze legilor unei stilistici care 
o aservea în primul rind arhitecurii si exigen- 
telor decorative. Acelaşi lucru si în privinţa 
tratării arhivoltei, care nu e altceva decit o 
succesiune de boltare arcuite deasupra unui gol 
de zidărie. De aici si acea alternativă atit de 
puternice simțită in arhivoltele din Poitou : ori 
e reduce figura la proporțiile fiecărui boltar, 
făcînd să treacă axa lui prin raza hemiciclului, 
ori o face sà urmeze curbura arcului. Vechea 
rhivoltă sasanidă, decît să deformeze întregul 
corp, se mulțumea cu capetele din care forma 
un fel de ghirlandă. Uimitoarele compoziţii ale 
portalurilor romanice nu ni se înfățișează nici 
pe departe ca nişte simple ebose arhaice, ele 
sînt adevărate capodop ere în privința combi- 
nării si a cutezantei ingenioase. Fără îndoială 
că întregolul oferă o suprafaţă dreptunghiu- 
lară si un fel de ansamblu de patru panouri ; 
dar fiecare dintre aceste suprafeţe se desfa- 
soarà pe înălţime, omul se alungeste și se în- 
susteazi pentru a putea intra sau, mai degrabă 
— fiindcă aceasta e cea mai simplă reductie — 
el izbutește să-şi salveze posibilităţile de miş- 
care, multiplicînd, după cum vom vedea, con- 
tactele sale cu limitele. De cele mai multe ori 
lintoul rămîne fidel partiului sarcofagelor si al 
antependiilor, adăpostind sub arcade bátrinii 
apocalipsei sau dpostolii. Cit despre timpan, el 
oteră activităţii omului un cîmp special, hemi- 
ciclul, pe care îl înconjoară briiele arhivolte- 
lor. El poate fi considerat o compoziţie de pa- 
nouri pe înălțime sau de registre orizontale, 
poate cuprinde un triunghi inscris, un fel de 
fronton disimulat, in fine razele lui pot juca 
rolul de principiu generator. În toate cazurile, 
imaginea omului nu se poate comporta într-o 
nișă, pe laturile unui capitel sau de-a lungul 
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unui arc la fel ca pe o frizà. Amplasarea si 
funcţia acţionează asupra genezei figurilor. Dar 
nu trebuie să considerăm că, exercitind asupra 
lor o presiune, le-au atrofiat ori hipertrofiat 
in mod penibil, stinjenind ori paralizind dez- 
voltarea lor normală. Ele le-au ajutat să vină 
pe lume şi tocmai pentru că a existat o arhi- 
tectură romanică a existat si o sculptură roma- 
nică. 


Capitolul VII 
AMPLASAREA Și FUNCŢIA (urmare). 
CĂUTĂRI ÎN SECOLUL AL XI-LEA 


I. Construcţia capitelului figurat. Proce- 
deele romane. Primele procedee roma- 
nice ; armáturile de împrumut, arcadele, 
antependiul repliat, simetria antiteticá. 
Atracția unghiurilor. Capitelurile por- 
ticului de la Saint-Benoit-sur-Loire. Pro- 
blema capitelurilor din corul de la Cluny. 
IT. Construcţia timpanului figurat. Relie- 
furile dreptunghiulare cu partea supe- 
rioará rotunjită. Timpanele aragoneze. 
Stilul narativ la Santiago de Compostela 
și primele tentative de combinare. Stilul 
monumental în timpanul porţii Miégeville. 


Cum s-a făcut oare acordul ? În urma căror 
căutări ? Cum s-a instalat sculptura figu- 
rată pe capitel si;cum și-a insusit-o capitelul ? 
Să fie oare rezultatul unui miracol bruse ce 
s-a petrecut in Languedoc sau Burgundia? 
Există o sculptură a veacului al XI-lea cu as- 
pecte foarte diverse, unele pe jumătate antice, 
altele pe jumătate romanice si, în sfîrşit, al- 
tele, dacă se poate folosi această expresie, pe 
jumătate gotice. Cita vreme nu se va fi între- 
prins studierea sistematică a acestei perioade 
va fi greu de înțeles în ce anume constă sculp- 


tura romanică și cu totul imposibil să poată 
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fi elucidate problemele originilor sale. Departe 
de a avea pretenţia să epuizez subiectul sau 
măcar de a indica direcţiile de urmat, mă mul 
tumese să atrag atenţia asupra citorva exem 
ple. 


i 


Arta romana introdusese figurile in ordonanta 
capitelului, însă cu parcimonie si fără să dez- 
volte compozitii propriu-zise. Apar cind capete 
sau busturi impodobind centrul celor patru 
fete, sau numai trei dintre ele, cea de a patra 
fiind ornamentată cu mănunchiuri de frunze ! ; 
cînd jumătăţi de figuri precum la Auxerre, un- 
de îi vedem pe Mercur, Apolo, Marte si o 
zeiţă drapată, inaltindu-se deasupra unei duble 
colerete de acante ? ; alteori, figura ni se infa 
tiseazà întreagă, ca în admirabilul capitel de 
la Vaison, „Pe fiecare fată, un amoras gol, ina- 
ripat, in Ss] atele cáruia trece, in dreptul capu 
lui,..o ghirlan dá de flori ale cárei extremitati 
sint tinute de niste vulturi astăzi decapitati, 
: formează volutele capitelului* *. Să mai 
dau cà volumul cubic al anumitor urne 
cinerare favoriza combinatii de acelasi gen, cu 
amorasi in chip de figuri de colt, o ghirlanda 
trecind de la unul la altul, sub capul Hes ei Me- 
duze, sculptat pe fata anterioară‘. Acestor 
exemple din Galia romană am putea să n adă- 
usim exemple luate din Italia. Dar cazurile 
în care eure face parte din capitel, ise încor- 
poreazá, isi asuma functii sint o escepne în 
raport cu cele în care figura este aplicată, in 
care capitelul ii serveste numai ca suport. 
Dar nu dintr-o dată secolul al XI-lea s-a in- 
cumetat să cioplească piatra capitelurilor pen- 
tru a face să < apară oameni, animale si monstri, 
si cu atit putin pentru a concentra acolo 


t Espérandieu, op. cit, vol. I, nr. 493 (Nimes) 
i 529 (Béziers). 

? Ibid, vol. III, nr. 2905. 

! Espérandieu, op. cit., vol. I, nr. 293. 


^ Ibid. vol. I, nr. 70 (Marsilia). 


o dramă. Să notăm mai intii cà la decorarea 
capitelurilor s-au folosit materiale de substi- 

uire. Unele coşuri de capitel fátuite au dat 
naştere la ipotezu cà au fost acoperite, sau des 
tinate sà fie acoperite cu picturi (Nevers, cate- 
drala si biserica Saint-Etienne ; cripta catedra- 
lei din Limoges). Altele, cele de la Saint-Rémi 
din Reims, bunăoară, au avut un placaj de 
stuc. În sfirsit, pe altele vedem omul si anima- 
lul prinşi în chiar blocul de piatră. Multe din- 
tre acestea din urmă sini destul de caracte- 

stice pentru a fi tentaţi să definim un stil: 
ore părţilor, simplitatea eiementelor, vizi 
bilitatea fondului. Această ultimă trăsătură, 
atit de notabilă în anumite frize din secolul al 
XI-lea, în care figura pare a pluti într-un spa- 
tiu încă nedeterminat, încă necifrat, depinde 
de toate celelalte. Si este firesc ca figura omu- 
lui, nefiind supusă unui conformism, nefiind 
inca chemată să participe îndeaproape la arhi- 
tectura, sa fie respectată dacă nu in adevara- 
tele ei proporții, cel pu tin in linii mari si in 
verosimilitatea sa. Artistul nu a simţit in mod 
spontan capitelul ca un edificiu, cu propriul 
său echilibru si cu puncte de mai mare sau 
mai mică rezistenţă. Totuşi, cileva exen ple ne 
fac să ne dăm seama că el autat să-i ordo 
neze decorul — fie pástrind pente distribui- 
rea figurilor armátura vechii acante corintice 
cu coleretà simplă sau dublă, fie instalind pe 
fețele capitelului o armătură de împrumut, fie 
adoptind wi nica antiteticà a compozitiilor ori- 
cntále . Dar se întîmplă să meargă si mai de- 
parte, se întâmplă să încerce să stabilească un 
contact între compoziţia figuratà si punctele 
sensibile ale structurii. 

Printre armăturile de împrumut, nu pare 
deloc surprinzător să regăsim arcada. Ea se va 
menţine pina foarte t irziu ! mai mult sau mai 


, 


! Chiar pinà in secolul al XIV-loa, in 

regiune care a păstrat cel mai indelu 
romanice, vezi Puig i Cadafalch, L'arq 
manica a Catalunya, Barcelona, 151€ 
295, fig. 380—382. 
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putin deschisá, acceptind mai multe sau mai 
puține personaje. Saint-Benoit-sur-Loire ne 
otară un frumos exempiu de acest fel prin 
capitelul Vizitatiunii, unde figurile principale 
stau strins lipite una de alta, si asta nu numai 
pentru a se supune pasionatei formule a ico- 
nografiei siriene, adoptată si de fildesarii apu- 
seni, dar si pentru a putea intra între colo- 
nete. În ciuda absenței arcaturilor, putem con- 
sidera anumite capiteluri drept antependii sim- 
plificate si repliate, cu panourile lor laterale 
în unghi drept: numai în acest fel trebuie 
interpretat frumosul capitel de la Saint-Ger- 
main-des-Prés, cu chipul lui Hristos în glorie, 
tronînd între două colonete dispuse în formă 
de elice. Dacă ar putea fi desfășurat am avea 
o compoziție foarte asemănătoare cu cea din 
antependiile înfățisîndu-l pe Dumnezeu în sla- 
vă între evangheliști. Putem formula o obser- 
vatie de acelaşi gen cu privire la un capitel 
unde figurează clerici oficiind o liturghie : de 
fapt este o friză ce înconjoară coşul capitelului. 
Vedem reapárind tema orantului sau a oran- 
tei, cu braţele ridicate, un aranjament care, 
instalind pe fata capitelului un fel de cariatidă, 
împodobește în mod fericit suprafața disponi- 
bilă si accentuează funcția portantà (Saint-Ger- 
main-des-Prés, Saint-Bénigne de la Dijon). In 
biserica Saint Benet de la Bages, ca si in Cata- 
lonia, orantul cu jupa evazată e înconjurat 
de un cartuș „carolingian“ cu o dublă plat- 
bandà subliniind volumul trapezoidal si cadrul 
impus figurii. 

Simetria antitetică este un procedeu de orga 
nizare vechi si frecvent. Sculptorii din veacul 
al XI-lea găseau numeroase asemenea modele 
in tesáturile orientale si, poate, in fibulele bar- 
bare. De aici si numeroasele reprezentări ale 
lui Daniel între lei. Aceste combinaţii energic 
centrate printr-o axă mediană sau printr-un 
gol căruia conturul exterior al figurilor afron- 
tate îi conferea o valoare de ornument ofereau 
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posibilitatea unei compoziţii bine legate, fără 
să mai fie necesară vreo armătură de împru- 
mut. Incă de la sfirsitul secolului al X-lea le 
găsim folosite la capela bisericii La Couture 
din Le Mans, iar ceva mai tîrziu la Bernay, 
la Vignory si in multe alte biserici. La Gra- 
ville-Sainte-Honorine !, cavalerii afrontati pe 
capitelul celei de a patra pile a navei amintesc 
silueta acelor mari scene de investiturá sasa- 
nide. 

Se elabora in acelasi timp structura arhitec 
turalà a compozițiilor figurate, iar puternica 
atracţie a unghiurilor se făcea simtitá încă de 
la începutul secolului al XI-lea. Înainte de a 
vedea instalate sub abacă, în punctele critice, 
aceste uimitoare cariatide cu capete enorme, 
cu spinarea arcuită sub povară, cu braţele spri- 
jinite pe coapse, aceste bogate compoziţii afron- 
tate sau adosate care au alunecat din fata spre 
colțuri — un întreg sistem de susţinere de o 
stranie complexitate, dar supunindu-se unei 
legi unice — asistăm la cele mai ciudate expe- 
riente. Si de data aceasta tot marele atelier de 
la Saint-Germain-des-Pres ni le face mai intii 
cunoscute. Colonetele capitelului lui Hristos nu 
sînt dispuse într-o manieră indiferentă. Fusu- 
rile urmează direcţia muchiilor si micile lor 
capiteluri sînt plasate sub colțurile abacei. Ca- 
pitelul lui Daniel prezintă pe feţele laterale două 
grupuri „sintetice“ de patrupezi, unul peste 
altul, după formula bijuteriilor barbare. Cape- 
tele animalelor din partea de sus sint proiec 
tate sub colţuri, unde imensul lor volum face 
să apară si mali plat slabul relief al persona- 
jului, mai degrabă gravat decit sculptat pe 
fata anterioară. Stau mărturie si citeva capi- 
teluri de la Graville-Sainte-Honorine, din nefe- 
ricire renovate. Capitelul celei de a treia pile 
meridionale a navei prezintă o extraordinară 
dezordine iconografică si morfologică : vedem, 

! Vezi Deshouiliéres, Congres de Rouen, Paris, 
1927, p. 908 si urm. 
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amestecati de-a valma cu niste ornamente, un 
cal urcindu-se pe un cerb, niste roti ce pot fi 
simboluri ale unor ierarhii ceresti ; dar capul 
calului este plasat sub coltul abacei, exact in 
locul in care, tinind loc de voluta, îşi justi- 
fica prezenţa printr-o funcţie. Pe un alt capi- 
tel al navei, un monstru, un fel de centaur des- 
tul de imprecis, lásat pe spate, cu un brat atir- 
nînd si îndoit, tine o creangă de palmier a că- 
rei tijă departajează fata cosului capitelului si 
ale cărei ramuri desenează simetric două ar- 
cade; sub colțul abacei, un personaj cu capui 
peste măsură de mare face oficiul de caria 
tida. Centaurul nu se sprijină pe nimic, plu- 
teste în spaţiu, dar tinde să-l definească prin 
erosolana sa creangă de palmier. Capul său 
loveşte locul de amplasare a volutei, iar figura- 
cariatidă care îl însoţeşte isi declară fără în- 
conjur funcţia pe care el însuși pare întîmplă- 
tor a fi chemat s-o îndeplinească. Frumosul 
capitel stucat de la Saint-Rémi, din Reims, 
prezentind pe una din fetele laterale un per- 
sonaj ce duce o povară, este un fel de inter- 
mediar între o artă pur figurativă si o mai sa- 
vantă organizare. Personajul se încovoaie sub 
greutate, dar capul stă plecat sub unghiul coșu- 
lui capitelului. Indicatie lipsită de pondere. A- 
cest țăran cu cămașă scurtă este încă galo-ro- 
man. El apartine totusi seriei de exemple ana- 
lizate de noi ; el părăsește lumea tablourilor si 
a panourilor pentru a intra intr-o ordine mai 
severă. 

Poate este posibil să studiem în mod siste- 
matie căutările sculptorilor din prima perioadă 
romanică, pe care pînă acum le-am examinat 
doar după cîteva exemple destul de disparate. 
Un remarcabil monument pare să ne ofere 
acest prilej graţie unei serii de capiteluri eta- 
jate de-a lungul mai multor epoci, dintre care 
cele mai vechi sînt deja foarte caracteristice. 
Nu departe de Orléans, pe malurile Loarei, 
faimoasa abație de la Fleury, trecută mai tîr- 
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ziu sub patronajul Sfintului Benedict !, a fost, 
in nordul Frantei, impreună cu atelierul de la 
Saint-Germain-des-Prés, unul din centrele in 
care s-a hotărit arta secolului al Xl-lea. Cele 
bră încă din perioada carolingiană datorită re- 
numitelor sale şcoli, abația a avut o notabilă 
dezvoltare sub un print capetian, bastardul lui 
Hugo Capet, abatele Gauzlin, a cărui viata ne-a 
fost istorisită de un călugăr al abației, Andre 
de Fleury?. Acolo a voit să fie îngropat Filip I, 
protectorul abației, ca si cum ar fi ţinut să 
pecetluiască, prin mormintul său, extensiunea 
domeniului regal spre sud si instápinirea asu- 
pra regiunii Berry. Nu trebuie să uităm că 
destinele monarhiei capetiene la începuturile 
ei, la fel ca şi viitorul artei franceze, nu au 
avut drept leagăn numai Parisul si valea riu- 
lui Oise. Primii regi ai celei de a treia gene- 
ratii, acei bieti seniori al căror teritoriu gituit 
de enclave feudale era cuprins între truntarii 
înguste, au privit spre Sud ; leera drag bátri- 
nul tinut carolingian, unde Theodulf a construit 
biserica Germigny-des-Prés, acele maluri plate 
si nu lipsite de frumusete unde Loara pare 
imobilà ca un elesteu si vine sà ude in fata 
abatiei o plajà de pietre. 

În aceste locuri astăzi calme si aproape pus- 
iii, atipite în tăcerea unui tirgusor rustic, odi- 
nioarà rásuna larma unei intense activitàti. A- 
batele de la Saint-Benoit era in bune relatii 
cu marele abate de la Ripoll, Oliba. Inainte de 
Cluny si de abatiile cluniacense din Sud, el a 


t Vezi ‘studiul lui Banchereau, apărut in colecția 
„Petites monographies des grands édifices de la 
France“, Paris, 1930. Este bine făcut si foarte cum- 
pànit. Are Însă neajunsul de a nu tine seama de re- 
marcabilele articole ale lui Jean Malo-Renault, Les 
sculpteurs romans de Saint-Benoit-sur-Loire, in He- 
vue de l'Art, aprilie si mai 1927. Cf. notita lui Mar- 
cel Aubert în Congres d'Orléans, Paris, 1931; iar 
pentru partea istoricà monografia abatelui Chenes- 
seau, ibid., acelaşi an. 

2 Vita Gauzlini, publicată de L. Delisle În Mé- 
moires de la Société historique et archéologique de 
l'Orléanais, vol. II. 
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putut cunoaște comentariile la Apocalipsă ale 
lui Beatus. În istoria vieţii spirituale si în is 
toria artei veacului al XI-lea, abația de la Fleu 
ry joacă rolul pe care l-a avut mai tirziu ma- 
rea mănăstire burgundă, apoi cea de la Saint- 
Denis. Gauzlin, prin gustul său pentru lucrurile 
frumoase și prin îndrăzneala proiectelor sale, 
este un om de talia lui Suger. El a întreprins 
reconstruirea abației si a voit să înalțe, in par- 
tea de vest, lingă faţada bisericii Sainte-Marie, 
un turn feudal care să ducă pina departe in 
semnul puterii lui si să poată servi drept mo- 
del intregii Galii, opus tale quod omni Galliae 
sit exemplum. Pe firul Loarei, carierele din 
Nivernais i-au procurat o cantitate de frumoase 
pietre de talie. Pentru corul bisericii, el à adus 
din Italia marmură colorată, a adunat un bo- 
gat mobilier liturgic, fără a se descuraja atunci 
cînd incendiul din 1026 a mistuit mănăstirea 
si șantierele. O lună după dezastru, lucrările 
au fost reluate. Pe zidurile bazilicii pe jumă- 
tate distruse Gauzlin a pus să se bată scînduri, 
să se întindă tapiserii, să se execute picturi. 
A murit fără să-și fi dus opera la bun sfîrșit. 

Poirivit cronicarului Raoul Tortaire, cel care 
a conceput noua biserică a fost Guillaume, a- 
bate între anii 1067 si 1080. Planul său, cu 
dublu transept, l-a inspirat pe arhitectul aba- 
tiei de la Cluny, ale cărei santiere s-au deschis 
ceva mai tirziu. Incă de la sfirsitul veacului 
al XI-lea se montau bolțile transeptului. Sfin- 
tirea transeptului si a corului a avut loc în 
1108. Cit despre constructia navei, ea se în- 
tinde pe toatà durata veacului al XII-lea si in 
primii ani ai celui de al XIII-lea (tirnosirea s-a 
făcut in 1218). Astfel, biserica, întocmai ca 
la Saint-Savin, de pildă, se apropiase puţin cîte 
putin de clopotnița fațadei, turnul ei de vest. 
Aici e punctul critic. Tocmai acest turn se cere 
examinat. Sà fie oare turnul lui Gauzlin ? Care 
este data sau care sint datele capitelurilor 
aflate deasupra coloanelor angajate in cele sai- 
sprezece pile cvadrangulare ale sale ? Această 
uimitoare pădure de piatră ce se deschide pe 


fiecare fata prin trei arce în plin cintru cu 
unghi ascuțit, dublate de o arhivoltă mai re 
rasă, groasă si goală, sustine un etaj deschis 
prin goluri de zidărie analoage si în număr 
egal, în care pile dreptunghiulare, flancate de 
coloane geminate, se sprijină pe cele de la par- 
ter. Nimic asemănător în toată arta romanică. 
Porticul de la Ebreuil, adeseori asemuit cu cel 
de la Saint-Benoit, prezintă dispuneri analoage, 
insă de un cu totul alt caracter. Ne aflăm în 
prezența unui monument unic în genul lui, cu 
care nu pot fi comparate acele mari porticuri 
burgunde. Nici măcar numele sub care este 
desemnat — turlă, portic, nartex — nu i se 
potrivește. Este o gindire originală, concepută 
cu grandoare. Dacă Gauzlin este sau nu auto 
rul nu putem sti, dar în orice caz porticul co- 
respunde intentiilor lui. 

Constructia insási ne dà de gindit. Planul, 
aparent regulat, se dovedeste a fi extrem de 
neregulat atunci cînd i se face releveul cu lan 
tul topografului. In afara faptului că nu pre- 
zintă un pătrat perfect, ci un trapez, implan 
tarea pilelor e departe de a fi riguros distri 
buită. Cauza să fie oare dificultatea de a im- 
planta fundaţii într-un sol nesigur si de a găsi 
elemente de susţinere rezistente ? Greu de cre- 
zut, căci pilele sînt prea apropiate unele de 
altele, si ar trebui să presupunem o structură 
foarte ciudată a terenului. Am crede mai de- 
grabă că e vorba de o foarte veche epocă a ar 
tei de a clădi. Pe de altă parte, după cum ob- 
servă Jean Renault, frumusețea apareiajului 
concordă întru totul cu ceea ce ne «pune acel 
cronicar despre pietrele de talie aduse de Gauz- 
lin pe apa Loarei din carierele regiunii Niver- 
nais — Lapidibus quadratis. Ramin bazele 
ale cáror profiluri sint complexe si par sà 
ipartináà unei epoci mai tirzii: dar canoanele 
evangheliarelor carolingiene, această sursă încă 
atit de puţin exploatată de istoria arhitecturii 
si atit de bogată în informaţii utile privind evo- 
lutia capitelurilor si a arhivoltelor, ne infati- 
seazá coloane sprijinite pe baze tot atit 
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de complexe. In sfirsit, dacă ne gindim la im- 
portanta acestei abatii în vremea lui Gauzlin, 
la textul lui André de Fleury privitor la turn, 
sintem indreptátiti să admitem că ne aflăm 
în fata maiestuosului monument conceput si 
voit de marele abate. 

Datează el oare in întregime din vremea 
cind era abate Gauzlin ? Este foarte posibil ca 
durata construcţiei să se fi prelungit pînă mai 
tirziu în secolul al XI-lea, fiind întreruptă sau 
încetinită după moartea lui Gauzlin. În orice 
caz, atunci cînd Guillaume a reluat lucrările si 
a înlocuit biserica incendiată in 1026, si repa- 
rată după cum am văzut, cu o nouă biserică se 
poate ca activitatea șantierului să se fi axat 
asupra părții neterminate, incepindu-se în ace- 
lasi timp construcția noului cor. Oricum, porti- 
cul de la Saint-Benoit-sur-Loire oglindește cu 
fidelitate gindirea sa, este in cea mai mare 
parte opera sa si apartine incontestabil secolu- 
lui al XI-lea. 

Dintre capitelurile de la parter, trebuie sà 
luàm in considerare douà grupuri importante 
al caro, decor il constituie mai cu seamă orna- 
mentul. Acanta galo-romană capătă o vigoare 
nouă, o tratare largă si energică, o forță monu- 
mentală pe capitelul din stinga al arcadei cen- 
trale din fațadă, semnat: Unbertus me fecit. 
O dublă coleretă de acante înconjoară partea 
inferioară a coșului capitelului. Pe abacă, doi 
lei sau două feline afrontate își unesc în for- 
mă de palmetă limbile lor făcute din vrejuri. 
Tocmai prin aceste variaţii ale frunzei de 
acantă se disting capitelurile din primul grup, 
foarte omogen si apartinind în întregime lui 
Unbertus sau atelierului sáu. Variatiile afec- 
tează cînd axa mediană a feței anterioare, cînd 
colereta acantei. Axa, figurată mai întîi prin- 
tr-un buchet de frunze, apare si sub forma a 
două colonete cu torsade. Dar se poate pre- 
face si într-un atlant: un ins, cu brațele în- 
tinse, cu genunchii indoiti ca si cum ar sta ase- 
zat pe marginea coleretei, ia loc in acest mic 
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univers vegetal pe care nu-l dezorganizează, ci 
dimpotrivă, prin pozitia lui, prin gestul lui si 
prin relief, ii accentuează echilibrul si func- 
tiile. Pe acelaşi capite] se vede si un intere- 
sant exemplu de variație a coleretei : apare un 
mic personaj, reprezentat pină la briu, intoc- 
mai ca in unele capiteluri antice. Altundeva, 
două păsări afrontate bind dintr-un caliciu. În 
altă parte, o vinatoare cu cîini se substituie 
coleretei inferioare al cărei partiu îl respectă. 
Această temă a vinătorii sau a luptei, atit de 
frecventă in giuvaergia popoarelor de stepă si 
pe care o regăsim în fildesurile creştine, înfă- 
tiseaza aici un cerb, cu capul întors spre cìi- 
nele ce îl urmărește, si în urma caruia vi 
ne un cavaler. Pe un alt capitel avem (ca 
la Saint-Germain-des-Prés, dar altfel dispus), 
un grup sintetic bine definit: un ciine se a- 
runcă asupra unei liare care întoarce capu! 
pentru a-și musca dușmanul. Cele două ani 
male nu se suprapun, fiindcă nu e vorba de a 
decora întreaga faţă a capitelului ; ele se alun- 
gesc în cîmpul coleretei căreia i se substituie 
si care le serveşte încă drept suport. Principiui 
vegetalelor etajate care scandează coșul capi- 
telului si îl împart in registre este respectat 
atunci cînd intervin figurile sau, mai degrabă, 
chiar acest principiu cere si legitimează com- 
poziţia lor. 

Al doilea grup pare făcut de o altă mină. 
Tijele ornamentale sint mai sărăcăcioase si sàn- 
tuite. Acanta dispare. Tratării largi ii succede 
un stil mai liniar si mai sec. Dar căutările de 
echilibru nu sint mai putin interesante. Zonele 
din coşul capitelului rămîn lizibile si, feno- 
men notabil, capetele animalelor  afrontate 
ocupă unghiurile de sub  abacá și înlocuiesc 
voluta care în celelalte cazuri îşi păstrează 
forma proprie si accentul. E de remarcat fap- 
tul că si în acest caz ea nu este puternic fizi- 
onomică. Aceste frumoase  volute florale, cu 
întortocherile si serpuirile lor, se prezintă din 
fata ca nişte măşti monstruoase peste care ar 
fi suficiente citeva tuse ușoare pentru a le im- 


prima un rictus animalic si aproape un chip 
de om. Acesti maestri ai Evului Mediu timpu- 
riu, familiarizați cu decorul zoomorfic, nu mai 
aveau decit un pas de făcut pentru a asocia 
fauna cu flora, omul cu lighioana sau, mai 
bine zis, pentru a le amesteca unele cu altele. 
Dar ei nu l-au făcut din primul moment. 

Cele mai vechi figurări omenesti din această 
serie le intilnim ín capitelurile de la nivelul 
superior. Mai de demult li se atribuia o sem- 
nificatie simbolică precisă, care, astăzi, pe 
bună dreptate, este foarte discutabilă. Între 
vedem aici un fel de laborator de experiențe 
asupra figurii asociate cu o funcţie arhitectu- 
rală definită. Pitici cu capete mari, cu torsul 
alungit, picioare scurte, nasul turtit, definesc 
deja o sculptură arhitectonică, o sculptură a 
mişcării. In unghiurile de sub abacă, se află 
nişte atlanti, pe cap cu o dublă volută si ge- 
nunchii strinsi. Personajul care ocupă fata an- 
terioară a unuia dintre aceste capiteluri are 
capul în locul fleuronului corintic, iar braţele 
lui îndoite ating volutele corului capitelului. 
Pe un alt capitel, cu dublă coleretă, un per- 
sonaj, reprezentat pina la briu, isi petrece bra- 
tele prin buclele vrejurilor, tinind cu amin- 
două miinile virfurile bárbii si desenind astfel 
un număr de antrelacuri. Stilul acestor compo- 
zitii, ca si tipul figurilor, le recunoaştem fiindcă 
am întîlnit o mostră asemănătoare pe un capi- 
tel din cripta de la Saint-Aignan, unde, între 
doi atlanti de colt, ale căror capete monstru- 
oase fac oficiul de volute, vedem un om în pi- 
cioare, cu capul exact în locul fleuronului, as- 
cunzindu-si cu o mînă partea de jos a pinte- 
cului, iar cu cealaltă apucindu-si virful bărbii. 
Dacá pentru biserica Saint-Aignan admitem 
data de 1018 stabilità de Deshouiliéres !, si dacă 

t Au début de Vart roman, les églises de I'XIe 
siècle en France, Paris, f.d. (1929), p. 36 si urm, 
si plansa de la p. 164. Vezi si Banchereau, Bulletin 
archéologique du Comité des travaux historiques ct 
scientifiques, 1922. 
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porticului de la 
cu etajul, doar dacă 
ši putin acceptabilă 
in cazul de fata a unei refolosiri, aceasta in- 
discutabilă analogie constituie un motiv în 
plus în favoarea situării construcţiei la o dată 
timpurie. 

Dar arta de la începutul veacului al XI-lea 
permitea oare dezvoltarea unei iconografii 
abundente, cu personaje numeroase, încărcate 
de sensuri si amestecate într-o acţiune co- 
mună ? Ea stabilea principiile unei arhitecto- 
nici in care trebuia procedat în asa fel incit 
să fie inclus si un subiect dramatic. Nu cumva 
una avea să o distrugă pe cealaltă? Dimpo- 
triva, şi una din mindriile artei romanice este 
aceea de a fi restaurat drama într-o formă 
nouă si, incadrind-o într-un spaţiu limitat, de 
i-i fi imprimat o forţă inedită si imperativa, 
de a fi inventat, în sensul cel mai larg ul 
cuvîntului, o mimica. Personajele care joacă 
drama pe mulurile arhivoltei, pe feţele trape- 
zoidale ale capitelurilor, pe hemiciclul timpa 
nelor nu mai pot fi aceleaşi cu actorii seriati 
şi succesivi de pe frize sau cu acei solitari din 
arcade. Ele se înghesuie unele intr-altele, ur- 
mează curbele arhitecturii, se întrepătrund si, 
invecinindu-se cu monstri în scene ce depăşesc 
orizontul simplei umanitati, capătă în mod 
spontan înfățișarea lor. Drama o poate constitui 
lie imaginea patetică a vieţii, fie sugerarea 
unor adevăruri supranaturale. Drama romanică, 
invadată de Apocalipsă, isi trage forta din în- 
sási constringerea*la care este supusă. Capetele- 
fleuroane si capetele-volute au  enormitatea 
măştilor scenice. Multe alte consecinţe decurg 
din această lege unică, dar stilul pe care il 
caracterizează nu a fost gîndit de același artist, 
in același atelier, în aceeasi zi. 

Un grup de capiteluri de la parter, ulterior 
elor studiate pînă acum, dar nu cu mult ulte- 
rior capitelurilor ieșite din atelierul lui Unber- 
lus si prezentind, pe de altă parte, o remarca- 


ne gindim că executarea 
oaint-ienoit nu a inceput 


uir emite ipoteza comodă 
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bilă identitate ,antropometricá* cu figurile de 
la nivelul superior, atestà prin varietatea 
tării caracterul lor de experiențe si de căutări. 
Capitelul ce înfăţişează pe faţa anterioară Vizi- 
tatiunea, pe fata stinsă Bunăvestirea şi pe cea 
dreaptă Dumnezeul Apocalipsei foloseste încă 
sistemul arcaturilor si poate fi interpretat, ca 
si capitelul de la  Saint-Germain-des-Prés de 
care a fost \ orba, ca un fel de antependiu re- 
pliat. Pe cap itelul reprezentind Fuga in Egipt, 
distribuirea personajelor si proporţiile lor se 
supun regulilor compoziţiei arhitecturale. Cit 
despre capitelurile Apocalipsei, îndeosebi capi- 
telul celor patru cavaleri, ele revelează o artă 
deprinsă cu combinațiile stilistice al căror 
principiu l-am analizat si ale cărei prime ma- 
nifestări le-am urmărit. Astfel, secolul al 
XI-lea apare la Saint-Benoit-sur-Loire ca 0 
fecundă perioadă de pregătire. El anunţă defi- 
nirea unui stil. 


4 Tra- 


Toate aceste exemple, ca si cele ce le-au 
precedat, sint cuprinse într-un domeniu vast, 
încă foarte putin cunoscut si care ar 
cercetare mai întinsă, mai sistematică. Ele sînt 
suficiente pentru a putea constata că sculptorii 
secolului al Xl-lea au fost preocupaţi de adap- 
tarea formei figurate la forma arhitecturală. 
Atelierele domeniului regal, atelierele nor- 
mande, regiunea Auvergne, sudul Franței si 
Burgundia ‘ne aduc mărturii in acest sens. 
Printre operele ce au fost executate in aceastà 
ultimă provincie în veacul al XI-lea (am citat 
deja captielnriie bisericii Saint-Bénigne de la 
Dijon) trebuie oare să includem si capitelurile 
din vechiul cor de la Cluny, adăpostite de mu- 
zeul Ochier ? Ajungem astfel să evocám con- 
troversa care, începînd din 1920, îl opune pe 
Kingsley Porter ! partizanilor tezei tradiționale, 
susținută odinioară de André Michel si reluată 
de Deschamps. Să ne luăm îngăduinţa de a o 


cere 0 


! La sculpture du XIIe siecle en Bourgogne, in 
Gazette des Beaux-Arts, august—septembrie, 1920. 
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pune ? Problema ar fi mai clară dacă monu- 
mentele ar fi bine definite. Si o parte si alta 
e stráduie să dateze aceste capiteluri fie in 
vocind texte susceptibile de a fi interpretate si 
într-un sens si în celălalt, fie analizind carac- 
terele stilistice prin procedee încă vagi si lite- 
rare. Capitelurile din veacul al Xl-lea sint 
„grosolane“, în timp ce capitelurile corului de 
la Cluny sînt „magnifice“, deci, acestea din 
urmă nu ar putea urca pînă în vremea Sfin- 
tului Hugo. Pe de altă parte, un „miracol“ este 
întotdeauna posibil, iar maestrul de Cluny 
ar fi un novator în genul lui Donatello etc. 

În recentul său studiu !, Deschamps are me- 
ritul de a fi acordat un loc aparte, in această 
serie, celor două semicapiteluri sculptate pe 
trei fete si reprezentind unul Izgonirea din rai, 
celalalt Sacrificiul lui Avraam. ,,Executia lor 
este mult inferioara scul Ipturii celor opt capi- 
teluri ale coloanelor, figurile sint grosolane si 
lipsite de expresie, proporţiile greşite, mişcările 
stingace, decorul vegetal este tratat cu mult 
mai putin talent... Ele pot data din vremea 
Sfintului Hugo“. Ni se pare posibil să adoptăm 
concluziile lui Deschamps, dar nu si conside- 
entele pe care ele se întemeiază. Atit fáptura 
lui Adam, cit si a Evei, de o fermecátoare uni- 
tate a modeleului, aparţin încă, prin modul cum 
au fost asezate, artei frizelor, pe care am va- 
zut-o retràind si pe alte capiteluri. Cit despre 
Sacrificiul lui Avraam, el este un model de 
compoziție romanică : cele două figuri, a lui 
Avraam si a îngerului, se mulează cu o admi- 
rabilă rigoare pe forma cioplită din brut a co- 
sului capitelului; ele sînt dispuse ca niște 
at uia de o parte si de alta a lui Isaac, cape- 
tele lor sint plasate sub unghiurile abacei, iar 
mîinile lor se întîlnesc pe rozeta centrală. De 
altfel trebuie să adaug că fata de capetele din 
cele opt capiteluri ale coloanelor, ph inge- 


1 L'áge des chapiteur du choeur de Cluny, in 
Revue de l'Art, noiembrie—decembrie, 1930. 
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rului nu e ,,mult inferior* si cà stilul faldurilor 
tunicii lui Avraam este în acord cu cel al dra 
periilor prezumate a fi mai tirzii. Oricum si 
oricare ar fi perioada in care trebuie situat, 
capitelul lui Avraam este un capitel de stil 
romanic. 

Ceea ce nu putem admite pentru celelalte 
opt. Patru dintre acestea, si anume capitelurile 
consacrate tonurilor muzicii gregoriene si capi- 
telurile ornamentate cu figurile virtuţilor, ale 
ştiinţelor si ale anotimpurilor se caracterizează 
prin folosirea medalioanelor aplicate t. Fara 
îndoială că aceste medalioane de formă ovală 
sint prinse si sculptate în corpul cosului capi- 
telului, dar ele nu se leagă de nimic, prezen- 
tindu-se ca niste piese accesorii suspendate cu 
bun gust pe laturile capitelului, fără a avea 
vreo legătură organică cu ele. Cel de al sap- 
telea ton este împărţit in două zone, dispunerea 
amintind întrucitva colereta de acantá, dar 
sculptorul nu a încercat să adapteze aici nici 
personajul şi nici decorul vegetal : este 0 scenă 
de gen, un relief cu caracter anecdotic ce si-ar 
putea afla locul în oricare alta parte a edifi- 
ciului si nu neapărat pe o fata a capitelului. 
Același lucru se poate spune si despre celelalte 
figuri înscrise în medalioane. Fiecare este sufi- 
cientă siesi, este obiect de artă. Fondul din care 
se detașează, banda ce le izolează, le creează 
un mediu propriu, exterior arhitecturii. Cele 


1 Demonstrația noastră nu se sprijină chiar pe 
forma medalioanelor. Ea este frecventă in toate 
perioadele artei romanice. O intilnim pe capitelurile 
de la Saint-Germain-des-Prés, la Heilige Michael 
din Hildesheim, mai tîrziu la Vézelay, în claustrul 
bisericii San Orso din Aosta, la  Fontevreult, 
la Rieux-Minervois etc. Dar în toate aceste 
cazuri medalionul face corp cu capitelul si nu poate 
fi considerat ca element aplicat. Tot astfel cel de pe 
capitelu! din absida de la Saint-Esteve-de-Bas, tir- 
nosită in 1119, care a fost reprodus de Puig i Ca- 
dafalch in L'arquitectura romanica a Catalunya, Bar- 
celona, 1918, vol. III, p. 212, fig. 239. Fecioara în 
glorie eu pruncul umple nimbul ţinut de doi îngeri, 
ale căror capete sint plasate sub volutele de colt 
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mai multe prezintă mişcări extrem de gra- 
(ioase : de pildă, al treilea si al patrulea ton ; 
dar dupa cite se pare, mișcarea aceasta nu e 
comandată de nimic sau reprezintă mai de- 
grabă supraviețuirea (nesocotita în principiul 
ei) a unor flexiuni determinate de anume reguli 
ce urmează să le studiem mai tirziu. Ai crede 
că pentru a se elibera de o anumită stilistică 
si pentru a scăpa de atracţia punctelor critice, 
artistul a luat hotărîrea să-şi închidă persona- 
jele într-un cadru abstract în care trăiesc după 
bunul lor plac. Aceste agreabile piese de colec- 
lie, de o execuţie delicată, cu un modeleu ro- 
tund sînt, neîndoielnic, capodopere de gratie 
si ingeniozitate, dar foarte puţin monumentale. 
Capitelurile de la Cluny, pe care Kingsley 
Porter le considerá a fi debutul triumfal al 
sculpturii romanice, iar Deschamps, apogeul ei, 
exprimá de fapt degenerescenta unui stil. 

Ne dám si mai bine seama de acest lucru 
dacá urmárim apropierile pe care le face Des- 
champs. Dacá facem o comparatie intre capi- 
telul de la Cluny consacrat muncilor agricole 
si capitelul de la Vézelay, numit al apiculto- 
rilor, vedem cá acesta din urmă opune stilului 
pitoresc al Clunyului o compoziţie ferm înscrisă, 
un echilibru riguros al maselor simetrice din a 
căror citire prin goluri rezultă un cifru. Cape- 
tele afrontate, benzile incretite, crosetele ce 
se ivesc din colereta mediană a acantelor, spi- 
nările uşor girbovite, picioarele atirninde nu 
alcătuiesc o combinaţie intimplatoare si de pur 
agrement. Tot asifel fluviile Paradisului de la 
Anzy-le-Duc si de la Cluny. Capitelul de la 
Anzy, cu cioplirea lui brută dreptunghiulară 
stind pe un soclu în formă de trunchi de pi- 
ramidă, are o vigoare epică ; figurile simboli- 
zînd fluviile, plasate în colţuri si incadrind o 
tijă ornamentală în formă de evantai, ţin răs- 
turnate cornurile abundenței din care se re- 
varsă suvoaie; fluviile de la Cluny (al căror 
modeleu curgător nu este la urma urmei chiar 
atît de diferit de modeleul figurii lui Adam şi 


a Evei) sint pe jumătate cufundate in undele 
unei ape mai transparente si mai uşoare, pà- 
rind tot atit de fluide ca si ea. O gambă pe 
jumătate ascunsă de apa curgătoare, un picior 
vizibil si descult, iată niște gingasli elegiace și 
însușiri specifice unui obiect de artă cu totul 

Aine artei de la sfîrşitul secolului al XI-lea. 


II 


Asadar, vedem nasci şi pierind un sis- 
tem. Tot astfel, atunci cînd a început să deco- 
reze edificiul în însusi blocul zidăriei, arhitec- 
tura romanică substituia stilului cursiv al fri- 
zelor, aplicelor neesentiale o sculptură omo- 
genă si compusă. Ea insera omul in arhivolta 
si in capitel, conformindu-l nu unor tipuri de 
atleti, ci unor gabarite de cioplire din bru 
Ce făcea arhitectura din timpanul realizat i 
secolul al VII-lea, în panouri sub arce, la 
Djvari, la Ateni ! ? 

La drept vorbind, acesta nu răspundea unei 
necesităţi funcționale. El poate fi socotit, la 
fel ca si metopele, o placă de acoperire. Totusi 
aici se joacá actul culminant al dramei, aici 
intilnim unele dintre cele mai îndrăznețe com- 
poziţii romanice, cele care ne permit cel mai 
bine să definim spiritul unui stil si să-i sesi- 
zăm întreaga grandoare. Experiențele ce l-au 
pregătit în această direcţie pot fi reconstituite. 
Va fi pentru noi un prilej de a preciza punc- 
tele ce deosebesc metodele noastre de cele ale 
predecesorilor şi vom vedea totodată cum, în 
aceeași perioadă sau într-un răstimp de cîţiva 
ani, în aceeaşi regiune sau în regiuni înveci- 
nate, se pot dezvolta două stiluri de artă, foarte 
diferite între ele. Cu alte cuvinte, arta perioa- 
dei romanice nu este neapărat o artă romanică. 


1315 
i. 


Înainte de a examina timpanele propriu-zise, 
nu este lipsit de interes să analizăm unele re- 
liefuri executate in cadre dreptunghiulare ro- 


1 Baltrusaitis, op. cit., pl. LXI si LXXVI. 
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tunjite în partea superioară, deoarece ele pun 
culptorului o problemă de același gen cu cea 
pusă de hemiciclul situat deasupra unui gol de 
zidărie !: cum să distribui aici o compoziţie 
cu figuri acordind-o cu forma rotunjită ? Fai- 
moasele panouri încastrate in pilastrii claus- 
trului de la Silos ne oferă exemple în acest 
sens. Se stie ce loc le-a atribuit Kingsley 
Porter in originile sculpturii romanice. Acolo 
ar fi punctul de plecare — datat 1078 prin 
inscripţia aflată pe o abacá — al unei arte ce 
ar fi inspirat mai tirziu primul atelier de la 
Moissac, in timp ce pentru Deschamps, inscrip- 
tia, gravată în secolul al XlI-lea, nu ar avea 
decit un caracter comemorativ si ar aminti 
locul vechiului mormint al abatelui, Sfintul 
Dominic. Este evident că reliefurile de la Silos 
nu sînt toate realizate în aceeași epocă. Ber- 
taux observase deja că Bunavestire si [ncoro- 
narea Fecioarei datează din secolul al XI-lea. 
insă chiar si în reliefurile ce pot fi considerate 
„romanice“ există mai multe miini si mai 
multe perioade. Oricare ar fi data la care le-arn 
situa, aceste panouri rotunjite au exercitat 
cumva vreo influentă asupra compoziției tim- 
panelor ? Necredinta lui Toma  etajeazà trei 
rinduri de personaje aranjate simetric en 
quinconce *. in fiecare rind sînt cite patru 
ipostoli. Hristos e aşezat în rîndul de jos, de- 
Xisindu-l cu capul. Cei patru apostoli de sus, 
asati direct sub arcadă, nu sint toti la același 


| 
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! Este cazul citorva stele române, precum cea din 
muzeul arheologic de la Gap, care e foarte frumoasă 
\ndromeda goală, în picioare, văzută din fata, între 
Perseu si monstru, amindoi înclinîndu-se după curba 
hemiciclului, pe un fond foarte vizibil. Perseu are 
atitudinea unui luptător gata de atac. Dedesubt, in- 
tocmai ca un lintou, o friză, împărțită în două, re- 
prezintă o cursă de care. Dar sculptura monumen- 
tală tică n-a stiut să tragă foloase din aceste com- 
binatii armonioase, Vezi Espérandieu, op. cit, vol. 1, 


En quinconce — patru in colțuri si unul la rnij- 


nivel : la extremitatea sirului, capetele sint ceva 
mai jos decit celelalte, plasate aproape de cheia 
de boltă si dispunind de un spațiu mai mare. 
Dar în afara acestui detaliu destul de neînsem- 
nat, nimic în acest hemiciclu cu un decor mo- 
noton nu vesteste bogatele flexiuni si savantul 
echilibru al timpanelor. Putem observa o ordine 
arhitecturală mai riguroasă în partea supe- 
vioară a Coboririi de pe cruce. Bratele crucii 
sint la nivelul capitelurilor care sprijină naste- 
rea arcadei, constituind aproape un lintou pe 
care se desfăşoară o compoziție bine organizată. 
Ingerii care asistă stau în picioare de o parte 
si de alta a capului lui Hristos, iar îngerii turi- 
ferari, ale căror aripi urmează indeaproape 
curba hemiciclului, isi balansează simetric că 
delnitele. Relieful în care sînt reprezentate 
Stintele femei la mormint este mai neobișnuit. 
Traseul arcaturii nu a acţionat asupra compo- 
zitiei ; grupate solemn, ca într-o procesiune, 
deasupra mormintului deschis, femeile au cape- 
iele la aceeasi înălțime. Dar Hristos, lung și 
aplatizat, stă întins pe dala de piatră a cărei 
formă pare a o urma, în timp ce două perso- 
naje fata in fata, aplecate deasupra trupului 
său, schiteazà triunghiul unui fronton. Şi mai 
remarcabilă este scena sculptata in partea in- 
ferioară a reliefului si care ii reprezintă, sub 
mormintul in care zace trupul neinsufletit al 
lui Hristos, pe soldati dormind. Aceștia se viră 
unii intr-altii in asa fel încît formează o com- 
pozitie de triunghiuri. Cei doi ostasi din extre- 
mitati se reazemă puternic de bordura relie- 
fului, cu un picior îngenuncheat, iar celălalt 
intins, desenind astfel prin partea de jos a 
corpului două mase triunghiulare ; iar in inter- 
valul ce îi desparte, tot triunghiular, alte două 
personaje sezind, afrontate si simetrice, inca- 
dreazá un sir regulat de ostași adormiti. Această 
triangulatie a suprafeţelor revelează un sistem 
mult mai savant decit procedeul elementar din 
Necredinta lui Toma. Intrucit e realizată in inte- 
riorul unui panou dreptunghiular, ea nu pare 
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să atingă direct economia  timpanelor, unde 
vom vedea că se combină totuşi fuse analoage 
Nu e nevoie să impingem în cea de a treia 
parte a secolului al Xl-lea data executării aces- 
tui relief pentru ca el să-și păstreze pentru noi 
intreaga importanţă. Să ne fie dar îngăduit să 
vepetăm cà în cazul de faţă ceea ce interesează 
istoria artei este nu utit prioritatea unor sculp- 
iuri oarecare, fie ele si excelente, cit prioritatea 
unor sculpturi, chiar de aparenţă „grosolană“, 
insă efectiv romanice, adică definite prin ordi- 
nul arhitectural și supuse unei organizări stilis- 
tice determinate. Aici este problema si nu alt- 
undeva. Necredinta lui Toma  continuà arta 
monotonă a frizelor, abia modificată. Tot astfel 
la Moissac, personajele sub arcadă reprezintă 
nu începutul, ci sfîrşitul unei arte. Relieful cu 
Sfintele femei la mormint combină, in partea 
superioară, arta narativă si procesională a fri- 
velor cu o organizare total diferită si mult mai 
complexă a grupului de soldati adormiti. Pri- 
mele timpane din Languedoc si din Spania de 
nord ezită între aceste două tendinţe. 

Este cazul să acordăm un loc aparte grupului 
de timpane aragoneze !, timbrate cu un enorm 
chrismon ce se înscrie sub curba arhivoltei 
intre doi lei ori între doi îngeri. S-a putut 
rede că unele dintre ele aparţineau ultimei 
treimi a secolului al XI-lea, si îndeosebi tim- 
panul de la Jaca a fost socotit cel mai vechi 
impan sculptat în Europa occidentală. Însă din 
rațiuni de ordin iconografic si tehnic bine înte- 
meiate credem că timpanul de la Santa Cruz 
de la Seros este anterior si că datează de prin anii 
1100 : astfel, acesta din urmă este aproape con- 
temporan cu timpanul interior de la Charlieu 
(inainte de anul 1094) care prezintà o compo- 
zitie asemănătoare. Este o soluţie fericită şi 
firească aceea de a înscrie o circumferință 


1 Vezi Kingsley Porter, The Tomb of Dona Sancha 
and the Romanesque Art of Aragon, in Burlington 
Magazine, 1924; G. Gaillard, Notes sur les tympans 
aragonais, in Bulletin hispanique, 1928 
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într-un semicerc si de a impodobi ecoansoa- 
nele cu două figuri simetrice înclinate in func- 
tie de curbele triunghiurilor  curbilinii. Este 
perfectă, dar si elementară. Ea nu permite 
alte combinaţii decît substituirea lui [Hristos 
în glorie din mandorlă cu chrismonul simbolic, 
acesta fiind, poate, o simplificare a preceden- 
tului. Este totuşi posibil ca ea să stea la ori- 
ginea acelor compoziţii puternic centrate, dez- 
voltindu-se în figuri convergente de o parte si 
de alta a unui medalion. Timpanul conceput cà 
siglă divină pe biserică și-a aflat în Aragon 
expresia absolută şi directă. De altfel, este ciu- 
dat să constati că liniile ample ale chrismonu- 
lui între doi îngeri pot servi drept armătură 
unor compoziții narative. Astfel timpanul ușii 
meridionale a bisericii San Pedro el Viejo din 
Huesca este împărțit în două registre, cel de 
sus purtind chrismonul aragonez, iar cel de 
jos Inchinarea păstorilor. In mijlocul acestuia 
din urmă, steaua adeveritoare, înscrisă într-un 
cerc, plasat chiar sub chrismon, repetă figura. 
Fecioara, prin cuta oblică a vesmintului, iar 
păstorul din fata ei, prin poziţia picioarelor, 
schiteazà miscarea ingerilor purtátori. Nu mai 
este o simplă friză anecdotică, ci o compoziţie 
bine gindità. Nu e vorba de ceva specific local, 
ci de aplicarea unui principiu stilistic comun 
întregii sculpturi romanice. Datarea timpanu- 
lui nordic si a celui sudic de la Huesca a 
fost împinsă, fără motive temeinice, în cel de 
al doilea sfert al secolului al XII-lea. Tot ce 
se poate afirma este că ele sînt ulterioare re- 
cuceririi, care a avut loc în 1096. 

Sculpturile ce decorează poarta Orfevrilor de 
la Santiago de Compostela sint în cea mai 
mare parte compuse și dispuse potrivit unor 
procedee vechi. Conform acelei Historia Com- 
postelana, lucrările începute în 1078 erau foarte 
avansate, dacă nu chiar terminate în 1128. Un 
incendiu le întrerupsese în 1117. Această ul- 
timă dată poate servi de șarnieră. Ansamblul 
portalului, asa cum ne apare el astăzi, combina 
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refolosirea unor sculpturi anterioare incendiu- 
|ui eu punerea în operă a unor noi sculpturi. 
Părțile de sus, unde numeroase piese ar putea 
lateze din primii ani ai secolului al XII-lea 

ar de la sfîrșitul celui de al XI-lea, ne 
isează, suspendate pe zid, ca într-un lapi- 
dariu de provincie, niște figuri aplicate, aproape 
anjabile şi necompuse între ele. 
ervü uşor urmele unui efort de adaptare si de 
re în figurile de racord ; de pi! 

vraa ecoanson. Putem lua în considerare 
dublă ipoteză : ori că înaintea incendiului 
ulpturile se aflau dispuse asa cum sînt astăzi, 
ori că, după incendiu, meşterii le-au grupat 
mpletîndu-le cum s-au priceput mai bine. În 
mîndouă cazurile, „neutralitatea“ lor arhitec- 
turalà este evidentă cu excepția unor retușuri 
de compozitie amintite mai sus. Si tot unui stil 
vechi, dacă nu unei perioade vechi, îi aparțin 
ciudatele coloane de marmură unde se etajeazá, 
în relief slab, îngeri,profeti si apostoli, pe care 
Deschamps îi asemuie cu figurile încastrate în 
deambulatoriul de Ja Saint-Sernin. Sint vesti- 
giile unei arte care încă nu stie unde să plaseze 
<culptura si care nu respectă funcţia. În sfirsit, 
timpanele se prezintă ca nişte compoziţii nara- 
tive. stingaci orinduite. Remanieri probabile, o 
certă lipsă de experienţă, mai multe miini, mai 
multe stiluri ce se juxtapun fără a se uni. Nu e 
cu putinţă să faci să graviteze întregul viitor 
al artei romanice si scenele din timpane in ju- 
rul acestor panouri încrustate într-un cîmp 
bine definit fără preocuparea de a le subordona 
acestuia si de a da formei sale aparenta 
unei ordini si a unui echilibru. Si aceasta nu 
ventru că formele n-ar fi deosebite si frumoase 
a „piese în sine. În partea stinsă a timpa- 
nului din stînga și fără îndoială cea mai 
veche, Ispitirea lui Hristos ilustrează rigoarea 
plată, stilul grafic al secolului al XI-lea, cita 
vreme în partea de sus şi în dreapta, alte figuri 
sînt mai dense si totodată mai pline si mai 
suple. Nu e locul aici să vorbim de uimitoa- 
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rea figura a femeii despletite, tinind o tigva 
pe genunchi si pe care, în privinţa tipului fi- 
zionomic de un caracter atit de special, trebuie 
să o comparám nu numai cu femeia sezind, cu 
picioarele încrucișate, din montantul drept al 
ușii din dreapta, dar și cu femeile călare pe lei 
de pe consola din dreapta a porţii Miége- 
ville, din biserica Saint-Sernin din 'Toulouse. 
Tot ce putem spune pentru moment este că 
acele fete buhăite si tragice nu derivă în mod 
automat din sculptura, fără îndoială volumi- 
noasă, dar impersonalá, din turla corului de 
la Saint-Sernin. Le regăsim în statuile de 
marmură ce încadrează arhivoltele portalului 
lateral al navei de la San Isidoro din León. 

Timpanele portalurilor acestei biserici — 
portalul lateral al navei si portalul transeptu- 
lui — datează ele oare, amindouá, din perioada 
ce ia sfîrşit o dată cu moartea  fondatoarei, 
Dofia Urraca, in 1101? E probabil ca portalul 
lateral să fie mai vechi decît celălalt. Don 
Manuel Gómez Moreno îl situează la sfîrșitul 
secolului al XI-lea. El poate fi contemporan cu 
părţile primitive ale porţii  Orfevrilor de la 
Santiago de Compostela si chiar putin anterior. 
Nicidecum pe timpan, ci pe lintou se desfásoará 
tema principalá sau mai bine zis o povestire in 
trei episoade, si anume aceea a lui Avraam si 
Isaac. Aceștia sînt repartizaţi sub dublul ram- 
pant de tipul celui din Auvergne : în dreapta, 
Avraam, călare pe un măgar, porneşte de acasă 
însoţit de fiul său; în mijloc, sacrificiul este 
curmat de îngerul Domnului si de substituirea 
cu berbecul ; în stinga, un săgetător si un per- 
sonaj în picioare, a căror prezență rămîne enig- 
matică, sint simetrici cu figura lui Avraam 
călare pe măgar si cu Isaac, care îl insoteste 
pe jos. Statura personajelor creste ori se mic- 
soreazà potrivit pantei rampantilor. Sus, intre 
arhivoltă si lintou, sint dispuse cele trei panouri 
ale unei compozitii simbolice : mielul inconju 
rat de un medalion, iar in ecoansoane, două 
figuri de îngeri, aproape orizontale, cu capul 
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răsturnat. Portalul transeptului are un timpan 
cu lintoul neornamentat si înfățișează o com 
poziţie cu caracter anecdotic, dar se întrevede 
aici si o încercare de organizare. Este compus 
din trei panouri foarte distincte între ele, dar 
fara a fi eterogene : la mijloc Coborirea de pe 
cruce, în dreapta Sfintele femei la mormânt ; 
în stînga Înălțarea — Isus se urcă la ceruri, 
discipolii se apropie de el, îl îmbrățișează si 
par a-l ajuta să se înalțe. Fiecare grup de per- 
sonaje este energic delimitat de marginea pa- 
noului, căruia i se adaptează si, întrucitva, i se 
conformează. Însă chiar dacă fiecare dintre 
grupuri formează un bloc aparte, un episod su- 
licient siesi, cele douà ecoansoane sint totusi 
curbate de arhivoltà : Isus urcă oblic spre cer, 
discipolul care îl apucă de picior, se îndoaie şi 
se mlădiază urmind traseul rotunjit al vutelor, 
iar in ecoansonul simetric, aripile îngerului sint 
intoarse, desfásurindu-se ca un fragment de 
rhivoltă deasupra capetelor Sfintelor femei. 
Să mai adaug că triangulatia spaţiilor este evi- 
dentà în scena Înălţării, însă mult mai putin 
savanta decit in relieful de la Silos. 
Problema ce se pune de acum înainte este de 
i Sti dacă timpanul porţii Miégeville a bisericii 
Saint-Sernin din Toulouse este punctul de ple- 
care al acestor experiente, potrivit doctrinei 
traditionale a arheologilor francezi sau daca, 
dimpotrivă, venind dupa ele, acesta le rezumă 
ori le sporește. Inaintea noastră, au fost în- 
deajuns puse în valoare puternicele analogii, 
strinsele asemănări ce leagă între ele aceste 
diverse portaluri : nu vom mâi reveni asupra 
lor. Citeva trăsături merită totuşi a fi puse în 
lumină. Artistul de la Toulouse aşază în tim- 
pan o unică scenă, Înălțarea, și nu o fragmen- 
tează in mai multe episoade. Din drama Evan- 
vheliilor, el nu vrea să spună totul, alege, iar 
ceea ce alege e spus cu noblețe. În plus, el 
surghiuneste în lintou personajele secundare, 
tolii, care totuşi îi sînt necesari ca martori. 


li aşază astfel in adevăratul lor plan icono- 
grafic şi la locul cuvenit in arhitectură. 
inültarea de la San Isidoro din León este re- 
dusă la proporţiile unei anecdote laterale si tra- 
dusă într-un stil energic in care greutatea 
trupului, cu totul terestră, a Omului-Dumnezeu 
pare a avea nevoie de ajutorul discipoliior pen- 
tru a se putea înălța la cer. Aici, Hristos este 
asistat de un grup de ingeri înghesuiți în el si 
pe care îi duce cu sine în luminoasa-i ascen- 
siune. Alti doi îngeri il străjuiesc, tinind o 
mina ridicată, iar cealaltă întinsă spre pămînt, 
gestul lor desenind limitele ideale ale unui 
fronton. Inca doi ingeri sint plasați în ecoan- 
soane inclinindu-se potrivit curburii arhivoltei. 
Toate aripile ating marginea panourilor si se 
ating între ele, formînd un fel de esarfa con- 
tinua. În sfirsit, îngerii care îl petrec pe Isus 
isi unduiese trupurile într-o mișcare dansanta, 
anticipind astfel toate acele figuri elegant sau 
violent mobile care isi împletesc coregrafia cal- 
culată cu drama sculpturii romanice. Timpanul 
portii Miégeville este datat aproximativ prin 
moartea lui Haymond Gayrard, in anul 1118. 
Dacă el ar fi anterior timpanelor de la Compos- 
tela si León, artiştii care le-au executat pe 
acestea din urmă n-au reţinut mare lucru din 
puternicele innoiri inaugurate într-o compozi- 
tie monumentală de către maestrul din Tou- 
louse. Dar ceea ce importă aici, într-o regiune 
unde eforturile artiștilor nu sînt despărțite de 
frontiere politice de netrecui si nici de acel 
hotar arbitrar pe care îl reprezintă ultimul an 
al unui secol, este nu atit simpla datare, cit 
calitatea unui rezultat si valoarea sa efectivă 
in căutările ulterioare. Arta de la Santiago de 
Compostela, ca si arta de la León, modulează 
prin cîteva acorduri deja monumentale, ve- 
chile procedee de compoziţie în friză, familiare 
artiştilor din veacul al Xi-lea (ceea ce nu în- 
seamnă neapărat că ar fi anterioare, căci pro- 
cedeele durează mai mult decît actualitatea lor 
istorică), dar, prin timpanul porții Miégeville, 
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Poulouse oferă un adevărat exemplu de sculp 
tură monumentală. La rindul sau, maestrul de 
la Moissac îndrăzneşte să juxtapunà in ierat 
hille Apocalipsei colosi maiestuosi si micile fi- 
guri din lintouri ce vin să ia loc in gloriosul 
hemiciclu al timpanului. Se inaugurează astfel 
o nouă perspectivă sau, mai deprabă, noi ra- 
porturi. Imaginea omului apare transfigurata 
in toate sensurile. 


Aşadar, după perioada panouri 
arhivolta, timpanul creează 
tate care intră în ciclul metan 
lind aici o dublă însușire: continuitate si 


Capitolul VIII 


NAST ARMORECYZE 
ree Pati WORE Q pw 


I. Metamorfoze neconditionate. Meteorul 
extrem-oriental. Omul bestializat al Me- 
sopotamiei si al Iranului. Egiptul. Umani- 
tatea monstrilor greci. Metamorfoze in- 
verse. Istoria sirenci-pasáre. Nimfa Dafne 
în religia coptă. II. Metamorfoze în arh: 
tectură. Variatii romanice asupra propor 
țiilor umane. Uriaşii 


şi piticii, Critica re- 
partizării geografice şi a teoriei imitative. 
Măsura spaţiului împotriva măsurii omu- 

IH. Alte aspecte ale măsurilor iratio- 
nale. Distrugerea unicitatii. Atracția vi- 
dului intermediar. Supravietuiri roma- 
nice in arta gotic. 


Arta secolelor al XI-lea si al XI-lea cuprinde 
un bogat repertoriu de forme care, stăpinite 
aculos instinct al vieţii, sint totuși 
propriu 


de un mir 
străine de viata. Mai intii, monstrii 
care sint in acelaşi 


zisi, niște lighioane ciuda 
timp plante sau sînt compuse din elemente 
eterogene apartinind unor specii diferite, ba 
chiar náscocite pur si simplu din jocul capri- 
cios al unei minţi hoinare. Sculptura romanică 
ne înfăţisează si figuri umane tratate în același 
fel, adică alcătuite din elemente umane si ne- 
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umane. În fine, și aici e punctul cel mai inte- 
resant, ea prezintă o imagine a omului, cu 
mádularele lui normale, fara nici un adaos 

trăin, însă alungite ori scurtate parcă după 
juu plac. Această căutare a frumosului in 
„diform“, în adevărata acceptie a cuvîntului, 
acea formosa deformitas, se ştie cît de mult îl 
indigna pe Sfîntul Bernard. El o infiereazá 
cu elocventa unui bun-simt robust în a sa 

ipologie à Guillaume de Saint-Thierry. Pe 
bună dreptate, vedem în el un ascet reformator 
care are nevoie de zidul neornamentat si de 
spaţiul gol pentru a se putea ruga cu evlavie 
și înțelegem eleganța elevată a acestei auste- 
ritáti. Dar aici nu se pune problema să facem 
din el un interpret. Ii sînt străine asemenea 
gînduri ; pentru el nu sînt decît nişte diver- 
tismente care abat sufletul de la adevărurile 
eterne. Departe de a-i apărea ca o regulă, el 
le pune pe seama unei dereglări a imaginaţiei 
și a unor instincte corupte. Acest magnific vis 
al unei Geneze mereu reîncepute îl arată în- 
trucitva pe Dumnezeu la lucru într-o materie 
schimbătoare. Însă formele pe care el le ex- 
trage si pe care noi le considerăm doar nişte 
eboşe convulsive ale haosului sînt în realitate 
sortite unui destin excepţional. 

Chiar si noi sîntem  ispititi să interpretăm 
cele mai vechi dintre aceste creaţii monstru- 
oase ca o întoarcere forme rudimentare. În 
legătură cu atlantul de pe un capitel arhaic din 
Auvergne, sav: ci care a studiat aceste pro- 
bleme cu un maxim discernămînt, Louis Bré- 
hier, foloseste e RA convenție regresivă t. 
Convenţie fără doar si poate, căci orice artă și 
n primul rînd orice combinaţie decorativă este 
o convenţie. Acele figuri induiosátoare, schi- 
monosite în care efortul apare atît de evident, 

ele animale umane  purtind cu întristare 
‘reaua lor povară de piatră stau la originea 


! L'homme dans la sculpture. romane, Paris, 1927 
» p. 10. 


unui travaliu considerabil. Dacà aparent ele se 
reintorc în trecut, faptul nu se datorează unei 
desuetudini pasive, nu e vorba de o simplă 
regresiune. Se un in ele începuturile unei 
constructii a formei. 


I 

Pentru a-i intelege principiile, in veacurile XI 
sj XII, este util să facem o comparaţie intre 
creațiile fantastice ale Asiei și cele ale Euro- 
pei. Acest vast domeniu al reveriei umane ar 
merita o investigaţie sistematică ; ea incită în 
toate  privințele curiozitatea intelectului : 


intră în contact cu cele mai intime taine ale 
vietii ligioase cărora le dă o expresie cu 


caracter ezoteric ; revelează complexe psiholo- 
gice apartinind istoriei primitive a omului; 
înfățișează spaţiul si forma, ambele tratate cu 
o îndrăzneală a combinațiilor nicicind cunoscută 
de arta imitativă. Chiar si termenul de mon 
stru repugna ratiunii noastre, el avind un sens 
peiorativ. Însă ar fi o eroare să-l considerăm 
sinonim cu delirul si cu barbaria. De fapt el 
semnifică poate, întocmai ca si ideile generale, 
uneltele si maşinile, o tentativă a „creaturii“ 
de a crea la rîndul ei. Dacă monștrii exprimă 
adeseori cele mai umile atitudini ale vieţii spi- 
rituale în faţa acelui mister al destinului, al 
morții si al zeităților, ei par a fi si simbolurile 
schimburilor între toate formele vieţii. Legind 
ființa omenească de animal, făcînd sa se iveasca 
omul din animalitate, dînd o aparenţă organică 
convulsiunilor naturii si forţelor elementare, 
chiar și fluidelor, ei populează universul cu un 
nou regn, cu o bogată serie de vieţi interme- 
diare. 

Dar ei diferá enorm in functie de mediu si 
rasă. Ne dám imediat seama de acest lucru 
dacă ne gindim la monstrul extrem-oriental, 
termenul limită al comparatiilor noastre. În 
arta Asiei budiste acţionează două forţe con- 
tradictorii : una care acceptă imaginea omului, 
cealaltă care o dizolvă. Chiar înainte de ex- 
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pansiunea greco-budistá, nuditatea sfinților 
djaini reproducea, poate, vreun vechi tip apo- 
linie din Ionia. Atelierele nomade ale sculp 
torilor elenistici din primele secole ale erei 
crestine au importat în regatele din nord-ves- 
tul Indiei, moștenitoare ale tradiţiei grecești 
a satrapiilor lui Alexandru cel Mare, statuile 
zeităților mediteraneene si ale magistraţilor 
latini. Dar această energică afirmare a valorii 
omului si a frumuseţii trupului său pieritor 
incarna in mod cu totul inexact visul Intelep- 
tului si totala lui detaşare. Vedem imaginea 
lui Buddha si adormind in forma sa perieciă, 
ca Si cum s-ar reculege si s-ar retrage inlàun- 
irul materiei pentru a se face nevazut si a 
dispărea pentru  totdeauna. Relicvar preţios, 
receptacul gol. Impunátoarele statui de bronz 
din secolele al Vil-lea si al VIll-lea păstrează 
puritatea aproape praxiteliană a formei, ai- 
doma unui magnifice sarcofag inchizind in el 
neantul. 

Gindirea budistà comportà insà un principiu 
de disolutie a formei umane mergind mult 
mai departe decit acest somn. Orice viata nu 
este decit o trecere, orice aparentà este pro 
vizorie, omul nu este decit un moment in mul 
tiplicitatea existentelor succesive, tot astfel ani- 
malul si planta ; nu sint decit niste accidente 
in spațiu, nişte usoare virtejuri ale nemărgi- 
nirii. Doctrina si imaginaţia duceau in mod 
firesc la schimburi si combinaţii. Se consi- 
dera că țesătura vieților tuturor pina la în- 
depărtata nirvană este făcută nu din identita- 
lea unui corp si a unei persoane, ci din esența 
i din aparența oricărui lucru posibil. In gin 


direa budistă omul nu este separat de iarbă, de 


pasăre, deoarece a fost, sau va fi, iarbă $i pasăre. 
tă acestui fapt materia inertă este eu 
si figură si fizionomie. Condiţia a tot ceea 
e fiinteazà reprezintă ispășirea unor greşeli 
iterioare sau răsplata pentru faptele bune. 
O altă forță continuă să acţioneze pe dede- 
ubt la riveranii si insularii din Pacific, și 
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anume acel vechi animism care atribuie, corp, 
instincte, voinţă tuturor fortelor ascunse. Ace- 
lui buddha al repaosului etern, închis în ca- 
rapacea lui omenească, i se opune Dragonul 
eternei schimbari. Este încarnarea intortocheata 
a taifunuiui  bintuind deasupra mărilor, a 
furtunii, a cetil tirindu-se prin văi, agatindu-se 
de asperitatile stincilor ale căror creste răsar 
precum perii zbirüti de pe sira spinării. In 
timp ce taurul mesopotamian se opinteste pe 
cele patru picioare ori se ghemuieste imuabil 
in forma sa, in bronzurile din epoca Han, acest 
monstru, făcut din aburi si generat de aburi, 
se rásuceste in fel si chip, sclipitor si schim- 
bător, unduindu-se prin văzduh pentru a mis- 
tui soarele. Nu este el oare stăpinul si inspi- 
ratorul tuturor monstrilor născuţi din ului- 
toarea fantezie grafică a Chinei si a Japoniei ? 
Poate că aici se manitestă cu cea mai mare 
forta arta de a insufla viata imposibilului. 
Creatura aceasta înspăimîntătoare, înzestrată 
cu aripi membranoase, cu solzi, cu coarne, cu 
gheare si antene, dotată cu atita energie pen- 
tru acţiune și luptă, nu este un automat; 
desi foarte complexă, ea nu are deloc aerul 
de a fi tăcută din piese disparate, este un tot 
care vietuieste, o apariţie bruscă și totală. 
Monstrul extrem-oriental este un meteor și 
un tunet; el reprezintă expansiunea, explozia 
nedeierminată a unui punct în spaţiu. El nu 
este condiţionat de nimic. 

El își află cea mai bună expresie nu în bronz 
sau piatră, ci în tehnica cernelei si a pene- 
lului. În ceața de apa şi fum ce impregneazà 
mătasea umedă, el este parafa, lovitură de 
revers, mușcătură ascuţită şi rapidă de spadă. 
Ciudata scrimă a caligratilor îi păstrează in 
acest univers acvatic caracterul concis, bizar 
și totuși fizionomic al idiogramei. Acest mon- 
stru ivit din ocean palpită încă pe mătase ori 
pe hîrtie, dar el aparţine deja alfabetului. In 
fond, poate că imaginaţia care îl zàmisleste e 
mai limitată decit ne-am fi închipuit. Ea nu 
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are o altă limită şi nici o altă lege decit cea 
a materiei care îl poartă si a uneltei care il 
sugerează. Absența unei ordini exterioare ii 
reduce vigoarea si originalitatea experienţelor. 
El este o umbră  fugitivà în văzduhul în- 
fiorat. 

Într-o epocă mai îndepărtată, Asia Mică, 
Mesopotamia si Iranul ne oferă combinaţii di- 
ferite, mult mai ferm determinate şi în pri- 
mul rind asociate cu zidul prin sculptura mo- 
numentala ori rupestră. Ele nu rătăcesc în van 
prin atmosferă, nu se desfăşoară dintr-o data 
ca sa fuga si sá piarà imediat; nu sint o sim- 
plă trăsătură de penel pe o materie fragilă. Ele 
au fixitatea, ponderabilitatea nu numai a ma- 
teriei, ci si a organizării arhitecturale. Aripile 
de vultur cu care sint dotate aceste zeități 
monstruoase nu le împiedică să calce apăsat 
pămîntul cu grelele lor copite de patruped, iar 
cînd plutesc prin văzduh, precum Ormuzd, 
este ca şi cum ar sta pe un tron invizibil. Nu 
există contrast mai mare decit cel ce opune 
Asia occidentală Asiei Pacificului, pămîntul 
vînătorilor si al războinicilor ținuturilor de 
orezării si arhipelagurilor de pescari. Totuși 
artele mesopotamiene au iradiat pînă în China, 
exercitind în ambele parti ale centrului lor 
de formație o influenţă desfăşurată ín evân- 
tai : aminteam tocmai acest lucru în legătură 
cu epocile dinastiilor Han. Dar, asa cum a 
demonstrat Fenellosa, Asia orientală este fără 
îndoială scena unei lupte între două curente, 
unul venit din „părţile Tigrului si ale Eufra- 
tului, ca si din platoul iranian, iar celălalt 
dinspre Pacific, înţeles în totalitatea lui, adică 
de la marea Behring si insulele Aleutine pină 
la Noua Zeelandă. Pe de o parte dragonul și 
marele zburător al mărilor tropicale, cu ín- 
tinsele lui aripi, fregata, iar pe de alta, tau- 
rul Asiriei, al Persiei Zend-Avestei și a cul- 
tului lui Mithra. 

La Khorsabad, de fiecare parte a porților, 
taurul înaripat are cap de om, încununat cu 
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tiara si prelungindu-se printr-o barbă inelată. 
Nu mai sîntem în prezenta unui meteor ex 
ploziv, sintem in faţa unei compoziţii foarte 
stabile, făcută din elemente uşor de identifi- 
cat. Însă părţile sint in mod atit de savant 
legate intre ele incit monstruoasa combinatie 
ni se pare admisibilă, firească, aptă pentru 
viata. Si aceasta fiindcă unitatea lor stilistică 
si tehnică e extraordinară. Dintotdeauna aceste 
popoare de  vinători au imprimat formei 
umane aparența musculară, aspra structură a 
oaselor, a ligamentelor și nervilor proprie fia 
relor. Coapsele, articulațiile și braţele regilor 
biruitori ai leului nu sînt în întregime compuse 
din piese de armură, aşa cum afirma Heuzey, 
ci sint legate cu aceleaşi funii groase ca si 
membrele si corpul pradei lor. Omul si ji- 
vină aparţin aceluiaşi regn și aproape acele 
iaşi specii. Deasupra  grumazului unui taur 
poate sta, fără să ne deconcerteze, un cap de 
om fiindcă cl exprimă același fel de viata. 
Este fuziunea dintre animal și artistul ani- 
malier. 

Trebuie să adăugăm imediat că măsura spa- 
iului este admirabilă la acești paznici ai porți- 
lor. Ei nu sînt strict definiti de un mediu, dar 
sint puternie determinati de functia lor, care 
este aceea de a pune stăpinire pe ziduri, pe fie- 
care parte a unui gol de zidărie ; sint simetrici, 
sint afrontati și, mai cu seamă, aparţin zidului. 
Uimitoarea impresie de vigoare și de unitate 
ce o degajă aceşti monstri nu se datorează nu- 
mai autorităţii stilului pe care încercam să-l 
definesc, ci acestei posesiuni a zidului. Impresia 
nu e mai puţin puternică — poate chiar mai 
uternică — atunci cînd trecem la acei lei-gri- 
[oni dia cărămidă colorată emailată de pe friza 
din Susa. Deasupra pieptului bombat, ornat cu 
cirlionti, capul leului este împodobit cu coarne 
răsucite în spirală. Aripile lui scurte si înspăi- 
mintătoare, implantate jos, ii pot permite să 
zboare, dar el este mai degrabă terestru decit 
acrian, iar călcătura lui egală și apăsată lasă 
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urme adinci în pămînt. Lei, tauri inaripati, dra- 


goni se perindă de-a lungul frizei, pastrind 
i porții. 


1 
$ 
i 
Y 
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aceleaşi intervale si avind aceleaşi pro 
Poate că initial leul-pàun sasanid nu făcea 
parte din ordinul monumental. Pe reliefurile 
rupeste el apare ca motiv decorativ pe tesá- 
turi |. Într-un medalion circular, a cărui curbă 
o urmează arcuindu-si pieptul si coada, el de- 
vine un exemplu tipic de figură bine compusă. 
În plus, prin însăşi contextura lui, cl se pre- 
vinta ca o retea de fireturi, ca o pasmanterie. 
Arta Persiei ahmenide oferă primele exemple 
cu privire la această evoluție care avea să re- 
ducă într-o zi forma organică: printre altele, 
leul atacînd un taur ce decorează scara sălii lui 
Xerxes de la Persepolis 2. Taurul, ale cărui labe, 
una ridicată, cealaltă îndoită, se sprijină rigid 
de bordura împodobită cu rozete, pare brodat cu 
un galon lat de perle de-a lungul spinării, de-a 
lungul pintecelui si pe articulaţia umărului. 
Monstri ca leul-păun, diagrame ca medalionul 
din tesáturi, permiteau realizarea unor combi- 
natii mai suple, o mult mai bună reușită. O 
dată cu acel grifon ce decorează vesmintul lui 
Khusrau al Il-lea, oare nu ne aflăm deja in 
plină artă romanică ? à 
Popoarele mediteraneene au inventat din bel- 
sug. Egiptul a adorat vreme îndelungată, sub o 
formă pe jumătate umană, anticele totemuri ale 
clanurilor. El a multiplicat imaginea zeilor ci- 
nocefali, a zeilor cu cap de uliu, de sacal ori de 
taur. El ghemuieste in nisipurilei cu chip ome- 
nesc si avînd pieptănătura Faraonului. Cultura 
religioasă a Egiptului rezervă animalului un loc 
1 Sarre, L'art ancien de la Perse, Paris, f.d., p. 94, 
95, face apropieri între un detaliu din statuia ecves 
tra a lui Chosroes H, de la Tag i Bostan, şi o ma- 
tase sasanidă de la „Victoria and Albert Museum. 
Leul-páun înscris într-un pătrat îl intilnim in reliefuri 
sculptate în marmură provenind din Bizanţ si ada- 
nostite de muzeul din Constantinopol. Aici, coada pău- 
nului, tot curbată, e plasată pe una din laturile 
pătratului. Ibidem, p. 102. 
2 Sarre, op. Cit., p. 21. 
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de excepţie. Dar în artă, omul este cel ce tinde 
să predomine şi efectiv cl biruie toate celelalte 
elemente ale combinațiilor monstruoase. Horus, 
Anubis, Hator sint, cu naturalete si eleganta, 
umani ca trup, de sus si pînă jos. Gindul ne 
poartá spre acele personaje mascate din religiile 
fetisiste care, în zilele de ceremonie, se gátesc 
cu cite un cap de lemn de felul totemurilor. 
Zeitátile cu cap de animal ale vechiului Egipt 
sint, poate, niste preoti care oficiazá mascati. 
În orice caz, oricit de bine ar fi racordate păr- 
tile, ele rámin distincte. Omul este cel care co- 
mandă si defineşte forma esenţială. Fără indo- 
ială că altfel se petrec lucrurile cu Sfinxul : însă 
e numai o simplă răsturnare a proporțiilor, lip- 
seste energia cu care vinátorii asirieni au ani- 
malizat omul. 

Nu se întîmplă oare același lucru si în cazul 
politeismului elenic, creator prolific de monstri 
si inepuizabil plásmuitor de fabule ? Din Egipt 
el a primit Sfinxul si Minotaurul, din Asia 
Mică, zeiţa înaripată, iar Briareu, cel cu o sută 
de braţe, ne amintește de zeitățile Indiei. Si- 
rena funerară, care nu este sirena mării din 
Odiseea, ci o pasăre cu capul de femeie, simbol 
al sufletului ce se înalță, continuă o altă sirenă, 
uliul egiptean cu cap de om, hieroglifa sufle- 
tului t. Însă arta Greciei și-a pus pecetea pe cì- 
teva remarcabile combinaţii între animal si om 
— centaurul, făptura cu picioare și coadă de 
tap, în fine capul de Gorgonă, cu şerpi colcáind 
în locul suvitelor de păr. Si aici e admirabil să 
vezi cum, în ciuda indeminárii sudurilor, a ve- 
rosimilitátii, a aptitudinii pentru viaţă, ideea 
despotică de om se impune în organizarea în- 
tregului. Oare centaurul este foarte diferit de 
Lapitul ecvestru ? Poate că geniul unui alt po- 
por s-ar fi mulțumit cu un alt dozaj al amal- 
gamului. Sculptorul de la Khorsabad n-a făcut 


Heuzey, 
cuite 


1 Privitor la relaţiile cu Egiptul, vezi 
Introducerea la Catalogue des figures de terre 
du Louvre, 
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decit sà plaseze capul unui om pe grumazul 
unui taur, in timp ce artistul grec face sa tis- 
nească din pieptul calului un tors com- 
plet cu ambele sale brațe. Si nu numul 
că rămîn intacte părţile corpului uman reti- 
nute de inventatorul monstrului, dar regresează 
şi animalitatea. Numui făptura cu picioare Sl 
coadă de tap își păstrează, în afară de labe, 
două mici cornite, barba și profilul animalului. 
Dar la amurgul elenismului, atunci cînd evo- 
lutia antropomorfică este înfăptuită, micile 
bronzuri din Campania ne prezintă o imagine 
pur umană a faunului, care nu mai păstrează 
din înfăţişarea lui originară decit o coadă 
scurtă, plasată mai jos de sale. 
istoria pásárii-sirenà în Egipt si in Grecia 
este tot atit de instructivà. Si ea tinde să se 
apropie de om, să evadeze din vechea forma 
totemică, să renunţe la animalitate. Holleaux 
a pus deja în lumină umanitatea păsării sim- 
bolice in statuetele egiptene din lut smaltuit 
sau în pictura sarcofagelor, unde o vedem din 
profil, „umblînd cu paşi domoli, intinzind si ri- 
dicindu-si bratele omenesti intr-un gest de ado- 
ratie..*. O statuetă de pămînt ars si una de 
marmură, achiziţionate in 1918 de Muzeul din 
Lyon, asemănătoare cu o alta din pamint ars 
din acelaşi muzeu și provenind din colecţia 
Artaud, ne prezintă intrucitva trei etape ale 
acestei dezvoltări, ale acestei aspirații progre- 
sive spre forma umană. Din acest punct de ve- 
dere au fost ele studiate în fermecătoare si pro- 
funde pagini de Henri Lechat?. „Mai întîi 
simplă pasăre cw cap de femeie, sirena va fi 
repede înzestrată cu două braţe omeneşti. 
Fiindcă egiptenii figuraseră astfel pasărea lor 
simbolică, grecii, fireşte, aveau să profite 
mediat de un lucru deja făcut. Dar, în vreme 
artiştii egipteni, conferind mijloace de ac- 
988 


vu, 
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Sirènes, Bibliotheque des musées de Lyon, Lyon, 


tiune suficiente semnului figurativ al sufletu- 
ui si asigurindu-i deplina valoare, socotiseră 
sarcina lor terminată, multumindu-se să repete 
de acum înainte mecanice creaţia lor timp de 
nai multe secole în milioane de exemplare, gre- 
cii, dimpotrivă, nu se opresc din drum ; simţul 
lor estetic îi împinge să caute mereu cum poate 
fi modificat sau completat acest tip care la în- 
ceput era pur simbol, iar acum operă de artă. 
I se modelează așadar un piept uman; apoi se 
continuă, nu mai e doar pieptul, e întregul tors, 
sînt soldurile, coapsele, măcar partea lor su- 
perioară, si toate imitate după trupul feminin. 
Si cum torsul uman nu e făcut pentru a se tiri 
pe pămînt si cum niște picioare de pasăre n-ar 
putea să-l poarte în felul acesta, între: "i 
este ridicată si pusă in poziție verticală ; firave- 
lor labe le adaugă un reazem solid, coada larg ìn- 
tinsă jos, la spate, iar cele două aripi, mai mult 
sau mai puțin deschise, mai mult sau mai puţin 
i desfăşoară de sus în jos un fond din 

tul poate scoate efecte variate*. Aces- 
tui ultim tip îi aparţine statueta de marmură de 
la Lyon: piepul, pintecul, soldurile păsării-fe- 
mei sint de o rafinată feminitate. Fermecatorul 
monstru nu mai are decît o vagă asemănare 
cu ceea ce fusese cu o sutá cincizeci de ani in 
urmă. El datează din secolul al IV-lea i.e.n., 
epocă in care, în Atica, se multiplică sirenele. 


Astfel, în vastul cîmp al metamorfozelor, 


unde poeţii si mitografii nu contenesc sa ne 
voința zeilor, fiinţa umană 


arate cum, prin 

fi preschimbată in animal ori plantă sau 
chiar si se amestece cu elementele naturii, să 
intre în rîndul constelatiilor, un loc important 
trebuie să revină acestor metamorfoze inverse 
care fac să iasă din tap aegipanul, apoi faunul 
in întregime om, iar din pasărea funebră, si- 
rena, mai mult femeie decît pasăre. Contrar lui 
Circe, geniul grec preface animalele în oameni. 
Si cit de mult timp va rămîne el credincios 
acestui partiu ! Chiar pătruns fiind de influenţe 
si suferind lovitura de bumerang 
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ı formelor indiene, la asfintitul istoriei lui, el 
it de normele umane si de verosimi- 
tatea fiziologică. În teritoriile egiptene, de la 
cucerirea romană pină la cucerirea arabă, gus- 
tul burgheziei alexandrine pentru mitologia ga- 
lantă continuă să asocieze, pe frontoane si în 
nise, zei, animale, monstri si simbolurile ele- 
mentelor naturii. Studiind repertoriul icono- 
grafic al sculpturilor de la Ahnâs, datînd din 
secolul al IV-lea al erei noastre, găsim acolo 
amoruri între muritoare si animale sacre, Eu- 
ropa răpită de taur, Leda si lebăda, jocurile 

ascive ale nereideior cu tritonii, nasterea zeiţei 
Venus, iscatà din undele mării, Dafne urmărită 
de Apolo si metamorfozatà in laur. E interesant 
de studiat această temă după nişte fragmente 

culptate aflate la muzeul din Cairo, pe care 

l 


ramane ie 


T 
; 
Monneret de Villard ! le compară cu un fildeș 
din muzeul din Ravenna si cu o țesătură coptă 
din muzeul Guimet. Dafne transformată în laur 
nu cumva trebuie să ne așteptăm să găsim 


intr-o asemenea imagine, în această ultimă oră 


a asfintitului elenistic, promisiunea acelor com- 
binatii prin care arta romanică împletește atit 
de strins pe capitelurile occidentului forma 
umană si forma vegetală? Nici cînd! In cele 
două fragmente ce la Ahnâs, Dafne în întregime 


despuiati 


i se înalţă între două crengi de laur. 
intr-unul ea are braţele întinse, în celălalt bra- 
tele sint indoite 


si ridicate, ca pentru rugă 
ea pare a tine mladioasele ramuri cu care se va 
contopi, însă metamorfoza nu se produce, Dafne 
raminind integral femeie. În fildesul de la Ra- 
venna si in tesátura de la muzeul Guimet, la- 
bele picioarelor si partea inferioară a gambelor 
int ascunse de trunchiul copacului. Acesta se 
'esparte în două ramuri între care ea se înalță 
u multă graţie, nu ca și cum s-ar uni cu el, dar 
a si cum ar tisni din el pentru a se desprinde. 


1 La scultura ad 
ipta, Milano, 1923, 


note sull'origine dell'arte 


Totuşi acest respect faţă de forma umană, 
chiar in plină metamorfoză, arta greacă nu l-a 
avut întotdeauna. In sculpturile de la Ahnas, in 
nisele unde apar Venus si Dafne, constatam cà 
statura acestora e arbitrară. Ele exprimă o fer- 
mecătoare senzualitate, dar sint niște pitice 
drágute cu capul prea mare. Nu se simte cumva 
influenţa sculpturii indiene ? Dacă am aminti 
si de adaptarea la necesităţile amplasării si ale 
decorului, această trăsătură ar avea o mare im- 
portanță pentru noi. Dar trebuie să ne aducem 
aminte înainte de toate că „sculptura de gen“ 


alexandrină — moștenitoare a unei străvechi 
tradiţii egiptene dăinuind îndelungă vreme în 
delta Nilului — manifesta o predilecție pentru 


caricatură, pitici, pigmei, omuleti cu fata schi- 
monosità pe un trup slăbănog. Bufonii hidro- 
cefali fac parte din aceeaşi categorie cu tera- 
cotele teratologice din Asia Micà : acestea aveau, 
poate, in unele cazuri, un caracter medical; 
dar studiul diformitatilor, scoliozelor, a tot felul 
de rahitisme denotă o curiozitate nouă, în con- 
tradictie cu umanismul pur. De altfel trebuie 
notat că statuete precum cele  pescuite la 
Madhia, erau în primul rind niște fantezii co- 
mice. Se pare că vasul naufragiat care le trans- 
porta le furase de la Atena în secolul I î.e.n.: 
asadar chiar şi aticismul cunoștea aceste redu- 
ceri si monstruozitati poznase. Bibelouri ușoare, 
ele reprezintă hohotul de ris al unui fantezist 
care vrea să-i distreze pe potentatii lipsiţi de 
gust. Sîntem la antipodul geniului romanic. 
Arta antică mai cunoștea si alti monstri, care 
nu erau nici rezultatul cuplării omului cu vie- 
iuitoare din alte specii, nici deformări ale ti- 
pului normal, ci o combinaţie de elemente iim 
prumutate de la diverse animale : Pegas, calul 
înaripat ; himera — leu, capră si şarpe deopo- 
trivă, şi ea înzestrată cu aripi. La sfirsitul se- 
colului al V-lea sau la începutul celui de al 
IV-lea, Thrasymede din Paros decora tronul 
statuii din Asklepios de la Epidaur cu reliefuri 
reprezentind diferite legende, printre care și 
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Belerofon luptindu-se cu himera. Regăsim ace- 
laşi subiect tratat si în heroonul de la Trysa. 
Din Asia venise în Grecia acest fabulos animal, 
ca si multe altele. În lupta zeilor si a eroilor bi- 


netăcători împotriva monstrilor — Apolo si şar- 
pele pitian, Hercule și hidra cu capetele ei 
mereu renascute, Jelerofon si himera — ne 


este îngăduit să vedem un fel de simbol al efor- 
turilor antropomorfismului elenic de a reduce 
si umaniza animalitatea vechilor culte. Arta 
romană a Imperiului, bogată în elemente pro- 
venind din Asia elenistică, a găzduit si ea ve- 
chea menajerie legendară, folosind-o cu price- 
pere la decorarea monumentelor : dacă n-ar fi 
decît admirabila friză de grifoni din templul lui 
Antoninus și al Faustinei. Dar asemenea fru- 
moase exemple n-ar putea schimba cu nimic 
concluziile noastre asupra aptitudinii geniului 
greco-roman de a zămisli monștri : el rămîne 
înainte de toate umanist. 

În general, tipul care cuplează omul şi ani- 
malul este comandat de un principiu de armo- 
nie interioară care respectă forma umană sau 
care mai degrabă tinde să i se asimileze : evo- 
lutia sirenei-pasáre este caracteristică. Omul 
normal (sau femeia) este scopul si modelul 
acestor metamorfoze. Ele sînt importante prin 
însăşi calitatea verosimilitátii si a normelor ana- 
tomice si în funcţie de această verosimilitate. 
Noţiunea de verosimilitate este profund străină 
geniului oriental si geniului romanic si în egală 
măsură loviturii de gheara a caligrafilor si 
loviturii de  daltă a sculptorilor veacului al 
XII-lea. Trebuie să studiem metamorfozcle 
romanice ale omului sau ale animalului nu ca 
o combinaţie tinzind spre verosimilitate, ci ca 
o compoziţie arhitecturală. 


II 

Voi incepe prin a pune deoparte (nu pentru a le 
elimina, dar pentru cá nu au, după părerea 
mea, decit valoare de martori) un anumit nu- 
măr de tipuri de import. Ele nu sint rezultatul 
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unor elaborári creatoare, ele se prezintă ca nişte 
piese detagate, mai mult sau mai puţin agreabil 
incrustate într-un ansamblu, fie cà siat apli- 
cate pe perete sau pe fondul jucat al unui ca- 
pitel, precum un trofeu vinátoresc — de pildă 
grifonii si cerbii de pe friza exterioară a clo- 
potnitei-portic de la Saint Martin d'Anay. din 
Lyon, sculptate prin scobirea unor blocuri ce 
piatră juxtapuse, a căror margine serveşte de 
cadru !. Multe elemente arabe din bisericile Oc- 
cidentului aparțin aceleiaşi categorii si, precum 
se pare, au fost copiate după casetele de fildeș 
aduse din Spania sau oferite în dar conților de 
Poitou. Sint pline de interes, le vom reintilni, 
dar ele reprezintă mai puţin capătul unei ex- 
periente asupra formelor, cit un aport exterior, 
la drept vorbind într-un mediu susceptibil de a 
le gusta si înţelege. Acordind locul cuvenit im- 
prumuturilor de acest gen, cercetările noastre 
trebuie totuși să se axeze asupra felului în care 
figura, figura umană în special, modificată în 
echilibrul si proporţiile sale, se acomodează cu 
plastica monumentală a constructorilor roma- 
nici si cu acea măsură a spaţiului pe care o im- 
pune necesitatea unui decor într-un amplasa- 
ment dat. 

Pe observatorii cei mai atenţi i-a frapat în 
primul rind anomalia proporţiilor. Louis 
Brehier 2 notează gustul sculptorilor din Bur- 
gundia si Languedoc pentru trupurile foarte 
alungite și capul prea mic, bunăoară acel Hris- 
tos de la Vezelay, îngerii care înconjoară tronul 
lui Dumnezeu de la Moissac, cele două figuri 
ce decorează montantii aceluiași portal, sfinţii 
Petru și Isaia, îngerii tubulari din Judecata de 
apoi, de la Autun. „Limitele cutezantei^, afirmă 
Bréhier, „sînt atinse pe unele întregoluri din 
portalurile languedociene... Profetii de la Beau- 
lieu își încordează toti mușchii într-un efort su- 
prem pentru a susține masivul lintou*. La 


1 Deschamps, op. cit., p. 65. 


n 


> Deschamps, op. cit., p. 18. 


Souillac, avem o „îngrămădire de figuri alun 
gite, poziţii neverosimile, un Avraam desirat 
peste măsură și al cărui brat e oprit de un înger 
coborînd din cer în poziție absolut verticalà..., 
o învălmășeală inextricabilă de oameni devorati 
de monstri..*. Limita extrema a acestei alun- 
giri o reprezintă fără îndoială acele figuri din 
portalurile perioadei de tranziţie, așa-numitele 
statui-coloane, dintre care Portalul regal de la 
Chartres ne oferă atit de minunate exemple. 
Acestui tip alungit i se opune un altul, ti- 
pul scurt cu capul mare, frecvent întilnit în 
scoala provensală si in cea lombardă, fiind si 
mai caracteristic în atelierele din Auvergne, 
unde personajul este chiar mai îndesat decit in 
sud-est. Potrivit lui Laran !, raportul dintre ca- 
pul și trupul îngerilor de la Notre Dame-du-Port 
este numai de 3 la 8, iar după Bréhier acest 
raport oscilează in general între 3 $i 6 la capi- 
telurile din Auvergne. Am avea astfel două 
rase și, parcă, două tipuri umane, amîndouă ne- 
cunoscute umanităţii normale una mistică si 
violentă, avintindu-se spre nemărginire, de 
unde coboară uneori în zbor fulgurant, capabilă 
să-și supună prea lungul corp celor mai para- 
doxale, în aparență, atitudini, dar si să incre- 
menească într-o absolută imobilitate, în asa 
măsură incit să ia forma si să joace rolul de 
reazem al arcaturilor ; cealaltă rasă, terestră si 
bondoacà, amintind de piticii si bufonii din 
seulptura alexandrină si mai ales de sculptura 
populară galo-romană, poartă anevoie un cap 
prea mare pe un corp pipernicit. Fiecare dintre 
ele ar avea, după cite se pare, aria lor de expan- 


siune geografică, una — Burgundia si Aquita- 
nia, cealaltă — Provența, Italia si Auvergne. 


Dar această repartiție este arbitrară. Burgun- 
dia ne oferă nenumărate exemple de acel tip 
u statură mică si capul mare ; apostolii de sub 


! Recherches sur les proportions dans la statu- 
aire française du XIIe siècle, in Revue archéologique, 
1907, 1908, 1909. 
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arcadele lintoului de la Cháteauneuf (Saóne-et 
Loire), cei de pe lintoul cel mai vechi de la 
Charlieu si, tot la Charlieu, cei din relietul 
claustrului, personajele figurind Punavestirea ; 
Prezentarea la Templu, de la Charité-sur-Loire 
și figurile de pe lintoul de la Anzy-le-Duc 
(Saône-et-Loire), astăzi în muzeul eucharistic 
din Paray-le-Monial. Incă si mai numeroase 
sînt exemplele ce ni le oferă capitelurile bur- 
gunde : la Vezelay, ca să nu le menţionăm de- 
cît pe cele mai notabile — capitelurile repre- 
zentind Vinturile, Daniel printre lei, David si 
Nathan, Samson, Vitelul de aur; la Saulicu, 
Fuga în Egipt, scena Noli me tangere, Balaam ; 
la Moütier-Saint-Jean, capitelul reprezentindu-i 
pe Cain si Abel, astázi in muzeul din Cam- 
bridge (S.U.A.) etc. Nu sint aşadar niște cazuri 
intimplátoare, este aproape ceva constant. Ace- 
lași lucru il întîlnim si in Aquitania: la Tou- 
louse, frumosul lintou de la Saint-Sernin, con- 
solele din portalul meridional, capitelurile lui 
Daniel si cel al lui Hristos in glorie; printre 
cele de la Daurade, David cintind la harpà ; la 
Saint-Bertrand-de-Comminges, lintoul; capite- 
lurile abatiei din La Sauve (Gironde) si de la 
Saint-Martin de Brive etc. Figurile din arhi- 
volte, atit de caracteristice, de la Oloroa-Saint- 
Marie (Basses-Pyrenées) aparţin categoriei pi- 
ticilor. 

Asadar nu poate fi vorba nici de o determi- 
nare etnică si nici chiar de deprinderi de aic- 
lier. Altundeva trebuie căutată raţiunea aces- 
tor deformări sistematice. Este din cc in ce mai 
frecventá tendinta de a le lega de imitarea unor 
modele, iar de la doctrina inspiratiei iconogra- 
fice pusă in lumină de Emile Male, s-a trecut 
la aceea a imitării stilistice. Bréhier regăsește 
personajele alungite în pictura murală și în ma- 
nuserise. Zidurile bisericilor erau acoperite de 
picturi, tot astfel capitelurile și celelalte părţi 
sculptate. Traducerea acestor modele în sculp- 
tură se făcea fără greutate datorită stilului 
acestor compoziţii în tempera : contururi ener- 
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gice si tonuri plate. Multe opere pictate ne în- 
látiseazà staturi disproportionate, exagerári de 
tip „acvitan“ : acel imens sfint Mihail din ca- 
tedrala de la Puy, Virtutile ce insotesc Jude- 
cata de apoi din nartexul de la Brioude. Dar 
ne putem întreba pentru ce regiunea Auvergne, 
care in pictura muralà prezintà atit de frumoase 
tipuri de figuri alungite, a rámas in sculpturá 
locul de predilectie al figurilor pitico. 

Brehier acordă, de asemenea, importanță 
manuscriselor ca surse ale unui stil, nu numai 
ca repertorii de figuri alungite, ci si ca modele 
de compoziţie. Razele ce pornesc din mîna lui 
Hristos pentru a se aseza pe capetele Apostoli- 
lor, in timpanul de la Vezelay, le regăsim în 
reprezentarea Rusaliilor asa cum ne sint infáti- 
sate in liturghierul Yate Thompson, la Londra, 
in Evangheliarul de la Vatican (mss. lat, 39), 
in Lectionarul de la Cluny, din Biblioteca Na- 
tionala. Tot o idee de pictor ar fi si acea masă 
din Nunta din Cana, rotunjitá in hemiciclu si 
văzută in perspectivă, de pe timpanul de la 
Charlieu. Aceste sugestii, ca si observatiile ace- 
luiasi autor privitoare la falduri, par sà ne in- 
depărteze de subiectul nostru. Dar consider 
necesar să prezint teoria ,imitativà" ca un tot 
ale cărui părţi se sustin. Să-mi fie îngăduit asa- 
dar să indic faptul că razele din reprezentarea 
Rusaliilor, desenind un fel de fals fronton în 
interiorul timpanului semicircular, si masa ro- 
tunjità din Nunta din Cana, repetind traseul 
arhivoltei, intrà in procedeele concepute de 
arhitecţii si de, sculptorii care subordonează 
plastica monumentalităţii. Nu e nimic pictural 
și nici pitoresc. 

Originea tipului de personaj mic si îndesat 
este și ea redusă de savantul istoric la imitarea 
unor modele, îndeosebi din sculptura galo-ro- 
mană. Într-adevăr, am văzut apürind la finele 
Imperiului, alături de copistii marilor statui 
antice, o şcoală de sculptori indigeni mai me- 
diocri şi chiar o artă populară, aga cum o atestă 
stelele funerare cu imagini ale unor zeități ga- 
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lice romanizate. Un bun exemplu de astfel de 
sculptură cu personaje scurte ȘI indesate ne este 
oferit de acel Mercur din Lezoux, spatos ca un 
țăran, cu capul bolovanos si punga lui de avar 
pe care o tine strins in mină, Apropierile sint 
evidente mai cu seamă in scoala din Auvergne : 
un capitel de la Mozac, timbrat cu măşti pe fie- 
care fata, ar fi copia unui model galo-roman 
din muzeul de la Reims. Poteriile cu medalioane 
aplicate, pentru care existau mai multe atelicre 
bine cunoscute in Galia, ar fi putut şi ele fur- 
niza unele sugestii cioplitorilor de imagini si 
sculptorilor capitelurilor. Este adevărat cà 
sculptura elenistică industrializată din epocile 
tirzi: a multiplicat la preţuri mici bibelouri re- 
prezentind pitici cu capul enorm si diformitatea 
comică a monstrilor exhibati de scamatori. Arta 
populară a putut să si le însușească, chiar să se 
inspire din ele pentru micile divinităţi locale si 
genii domestice atit de dragi oamenilor din 
cantoanele inzepártate. Si aceasta nu este ab- 
solut sigur, căci trebuie să punem intotdeauna 
la socoteală supravietuirile unor vechi tradiţii. 

E incontestabil că tipul bondoc nu e specific 
arvern * sau lombard deoarece il întilnim de- 
seori în bisericile din rgundia sau Aquita- 
nia; pe de altă parte, tipul alungit se intilneste 
în Auvergne, de pildă frumoasa figură de apos- 
tol cin muzeul din Puy, provenit din clădirea 
spitalului principal ul orașului. In sfîrşit, dupa 
cum am arătat, dacă influenta picturilor era 
hotăritoare, atunci importanta si interesul pe 
care îl prezintă figurile alungite din decoraţiile 
murale din Auvergne fac greu de înțeles pre- 
dilectia acestei provincii pentru tipul bondoc. 
De fapt, pentru a explica deformarea figurii 
umane în amindouà sensurile, influența mode- 
lelor pare tot atit de discutabilă ca $i specifici- 
tatea locală sau etnică. Trebuie studiate formele 
in sine, armonia monumentală si problemele de 


* Arve.ni, populaţie din Galia care trăia in ac- 
tuula regiune Auvergne (D lur.) 
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amplasare. Vom înţelege atunci de ce stau ală- 
turi, în același edificiu, tipul alungit si tipul 
bondoc. 

_ Unde sînt plasate personajele de tip alungit ? 
În majoritatea cazurilor pe timpane, pe între- 
soluri si console. Unde se află plasate perso- 
najele de tip bondoc ? Cele mai multe pe lintou 
si capiteluri. Motivul este lesne de înţeles. În 
afară de cazul că ar fi tăiate sau compartimen- 
tate, ceca ce ar fi absurd într-o arhitectură in 
care decorul este strîns legat de funcțiuni. în- 
tregolul si consola nu pot accepta decit figuri 
alungite care se înalță pentru a ocupa suprafaţa 
disponibilă. E adevărat că figurile din fațadele 
provensale, cele din pilastrii claustrului de la 
Saint-Trophime nu sint figuri alungite : dar 
ele nu au nici un fel de legătură cu tipul pitic 
asa cum l-am definit mai sus si nu pot fi cla- 
sate în aceeaşi categorie. Sare in ochi, de la 
prima vedere, deosebirea de proporții dintre 
statuile provensale si figurile capitelurilor din 
aceeaşi scoală.. Imaginea omului in picioare, 
plasat într-un cadru pe înălţime, mai mult sau 
mai puţin asociată cu o funcţie, tinde în mod 
necesar spre alungirea tipului ; la fel se întîm- 
pla si cu figurile din timpane. Acest vast spațiu 
semicircular nu putea fi populat cu pitici decît 
dacă ar fi fost compartimentat într-un fel sau 
altul, de pildă, redus la un sistem de benzi, 
după cum se întîmplă uneori în perioada ro- 
manică ! si adeseori in cea gotică. Dacă, pe de 
altă parte, examinăm timpanul Rusaliilor de la 
Vezelay, constatăm o esalonare a proporțiilor, 
oarecum gradate pe măsură ce personajele se 
apropie de bordura arhivoltei, care le tasează °, 
măsură subliniată de razele emise din palmele 
larg deschise ale lui Hristos. În mandorla sa, 
acesta întrerupe parcursul arhivoltei interioare, 
iar capul lui se plasează în această scobitură. 


! rrimpanul bisericii Saint-Vincent din Macon 


^ se vedea mai cu seamă ultimii trei apostoli. 
lin stînga. Cel tangent cu bordura este redus de 


aceasta la normal. 
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Este cel mai mare fiindcă el este Hristos, dar 
este cel mai mare si pentru cá ocupá axa cea 
mai înaltă. De altfel avem si dovada cá totul 
este concertat in acest sens gratie figurilor din 
compartimentele arhivoltei interioare ce for- 
mează niște dreptunghiuri curbilinii : aceste fi- 
guri au proporții normale. Cît despre persona- 
jele sculptate pe lintou, nu putem nesocoti alun- 
girea staturii lor, dar este clar cá cele care mai 
au cap, acesta este enorm. În sfirsit, de fiecare 
parte a acestui admirabil ansamblu, in portalu- 
rile de nord si de sud, mai ales in ultimul, cáci 
hemiciclul superior din portalul de nord se su- 
pune încă sistemului, figurile scurte au capete 
mari. " i 

Aceleaşi observații pot fi fäcute si in legătură 
cu timpanul de la Autun. Exceptind cazul in 
care se prevedeau goluri mari şi se foloseau 
figuri putine, partiu asupra cáruia se vor opri 
în general maeștrii perioadei de tranziţie, era 
necesar sá se alungeascá figura omului pe má- 
sura cimpului ce trebuia să-l umple. Nevoia de 
contact cu limita este una din legile esenţiale 
ale artei romanice ; vom vedea mai departe si 
alte consecinte ale acestui fapt, care sint si 
foarte ciudate. La Autun, pentru a preintimpina 
o alungire filiformá, artistul a împărţit tim- 
panul în două nivele, rezervînd întreaga înăl- 
time pentru Hristosul central. Dar în interiorul 
compartimentelor, de altfel eșalonate, figurile 
urcă spre limita lor si par a fi o combinatie de 
tuburi. Cit despre lintou, mai sint acolo și fi- 
guri alungite, recunosc acest lucru, dar, intoc- 
mai ca la Vezelay, capetele lor au un volum 
disproporționat : nu sînt prea mici, ci mai de- 
grabă mari pentru aceste nuditati pipernicite, 
iar volumul lor este relativ mult mai conside- 
rabil decît al capetelor de pe umerii firavi ai 
personajelor sculptate pe timpan 1 

i Vezi si frumosul lintou de la Perrecey-les-For- 
ges (Seine-et-Loire) si, la Montceaux-l'Etoile (Seine 
et Loire) registrul inferior al timpanului, un fel 
de fals lintou etc, 
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Care să fie raţiunea, poate fi ea explicată ? 
Exemple mai caracteristice de lintouri (alese 
tot din pretinsele regiuni ale figurilor lungi) ne 
vor îngădui, probabil, acest lucru : în Burgun- 
dia, cele de la Cháteauneuf si Charlieu, in Lan- 
guedoc, cel de la Moissac. Primele două linto- 
uri íi infátiseazá pe apostoli orinduiti unul cite 
unul sub arcade. La Cháteauneuf, ei sint in pi- 
cioare ; la Charlieu, așezați. Arareori pot fi în- 
tilnite exemple mai tipice de astfel de figuri 
bondoace. Dacă ne întoarcem cu gîndul la lin- 
toul de la Saint-Genis-des-Fontaines, vedem că 
aici, ca şi acolo, arcada este cea care determină 
voiumul capului ; spaţiul scobit în jurul perso- 
najului este același în jurul craniului și de 
liece parte a umerilor si soldurilor. La Charlieu 
unde arcada este foarte deschisă, o aureolă mă- 
reste si mai mult capul. La Moissac avem un 
caz special: nu mai e vorba de lintou propriu- 
Zis, ci de registrul inferior al timpanului, iar 
batrinii Apocalipsei nu sint niște pitici ; însă 
proporţia capetelor este normală dacă o com- 
parăm cu capetele prea mici din timpan, din 
montantii portalului, din intregol; ba unele 
dintre ele sînt chiar prea mari, bunăoară cel al 
bátrinului cu picioarele încrucişate, al cincilea 
din dreapta. Nu se vede nici cel mai mic vesti- 
giu de arcadă — căci nu astfel poate fi inter- 
pretat norul ondulat servind drept asiză părţii 
superioare. Nu mai subzistă nimic nici din 
vechea frontalitate ; dimpotrivă, în fiecare din- 
tre figuri vedem căutarea mişcării Si a varieta- 
tii. Oricum ar fi, aceste figuri aparţin aceleiaşi 
familii, ca si apostolii de sub arcade din lin- 
tourile burgunde. Nu putem spune acelasi lucru 


si despre reliefurile laterale, — Prezentarea la 
Templu, Fuga în Egipt — în care staturile sînt 


scurte și capetele masive, în timp ce se întîm- 
plă exact contrariul în panourile verticale ce le 
insotesc si care reprezintă viciile Avaritia si 
Desfriul. 

Canonul tuturor acestor figuri ne apare de- 
terminat nu de măsura omului, ci de măsura 
spaţiului. Avem o dovadă în plus si foarte con- 
197 


vingătoare a acestei asertiuni dacă analizăm 
timpanul de la Conques. 5a ne amintim ca 
lintoul comportă doua compoziţii adăpostite 
fiecare sub un fel de acoperiș cu dublu ram- 
pant, analog prin forma cu lintoul zis auver- 
gnan si garnisit cu arcaturi descrescinde. Or, 
capetele tuturor personajelor plasate dedesubt 
au acelaşi volum, însă statura corpurilor merge 
descrescind o data cu inaltimea arcaturilor. Ul- 
timele personaje par trunchiate la nivelul ge- 
nunchilor ; picioarele depăşesc însă marginea 
veșmintelor, asa cá, de fapt, avem corpul în- 
treg, dar tasat, îndesat, iar volumul capului, 
care este respectat, ure aerul de a fi fost in 
mod arbitrar mărit. 

Studiul capitelurilor este si mai instructiv. 
Aici își capătă tipul scurt toată autoritatea, aici 
vedem apărînd in mod sistematic măşti enorme 
deasupra unor trupuri de păpușă. Este foarte 
evident că tipul alungit nu se poate instala pe 
coşul îngust al capitelului fără să se supună 
unor atitudini complicate. Dar atunci de ce se 
află suspendati aici atitia pitici ciudati, de 
vreme ce în alte cazuri, in aceeaşi epocă, in 
aceeaşi regiune, în atelierele învecinate, uneori 
în aceeași biserică, sculptorul romanic a ştiut să 
respecte adevăratele proporţii şi să le imprime 
o fermecătoare graţie ? Capitelurile din muzeul 
Ochier din Cluny sînt împodobite cu figuri de 
cea mai perfectă eleganță. Reprezentarea sim- 
bolică a celei de a patra note a cintului ritual, 
de pildă, pare să aparţină mai curînd artei se- 
colului al XIII-lea decît artei romanice. Am vă- 
zut cum trebuie interpretate atrágátoarele fi- 
guri cluniacense : unele sînt placate pe coşul ca- 
pitelului, ca și cum ar fi avut drept scop să 
facă uitată structura. Dimpotrivă, figurile cu 
capul mare ne dezvăluie secretele. Am pome- 
nit de capitelul de la Vezelay reprezentînd vin- 
turile : pe fata laterală din dreapta, capul per- 
sonajului simbolic are locul si importanta unei 
rozete, iar pe fata anterioară există două capete 
combinate simetric. Faptul este și mai frapant 
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in capitelul lui Daniel din aceeasi biserică. atri 
buit unui artist de la Cluny, pentru că Daniel E 
reprezentat intro mandorlă, in ciuda imensei 
diferente de partiu, tehnică si calitate care ne 
lace să respingem această atribuire. Un cap 
dintr-un capitel clunisian, într-un medalion 
aplicat, este normal: acest cap e excesiv 
de mare. Asezat direct sub abacă, înca- 
drat de douà volute, el este un element ar- 
hitectural. Pe capitelul întăţişindu-l pe Samson 
cu leul, capul are același rol, la fel si cel al Fe- 
cioarei aureolate din Fuga in Egipt de la Saint- 
indoche din Saulieu, usor decalat in raport cu 
axa; tot astfel Noli me tangere, Balaam etc. 
l'oate aceste capete mari, mastile acestea pu- 
ternice timbrează capitelul, imaginea omului 
intărindu-i astfel vigurosul echilibru. La Mois 
sac ca să citām, printre multe altele, un 
exemplu languedocian pe capitelul repre- 
zentind Lapidarea sfintului Stefan, capul sfin- 
tului este mai mare decît al călăilor săi, poate 
i datorită unui simt al ierarhiei, dar, desigur, 
ŞI pentru că el constituie medalionul central, 

In colţurile capitelului, aceste volume  dis- 
proportionate dobindesc valoarca lor cea mai 
frapanta si cea mai mare autoritate plastica: 
ele devin reazem de grinzi si console, ele inlo 
cuiesc voluta de sub abacă. Faptul e remarcabil 
in Auvergne, la Saint-Nectaire, la Mozac, la 
Notre-Dame-du-Port : in această ultimă bise- 
rica, pe capitelurile din deambulatoriu repre- 
zentindu-i pe Dumnezeu si Adam după ce a 
păcătuit, Vizitatiunea, Bunavestirea lui Zaharia, 
Ingerul si Iosif, qvem nişte cariatide monstru- 
oase, de o uimitoare vigoare, trupuri scurte 
terminate prin măşti solemne sau infricosatoare. 
Ceea ce se petrece in Auvergne se petrece 
și in Burgundia si Aquitania. La Saint-Martin 
din Brive, pe capiteluri, cum este cel care redă 
Prinderea lui Hristos, capetele figurilor de colt 
reprezintă o treime din înălțimea totală a 
corpului. Pe capitelurile din regiunea Toulouse, 
cioplite din brut, ca la Moissac, voluta subzista, 
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dar capul plasat dedesubt are proporţia ce ii 
este necesară pentru a juca rolul de consolă si 
de punct de sprijin (Desfriul, Izgonirea din rai). 
La primăria din Saint-Antonin, figura umană 
nu poate intra în întregime sub masca prin 
care se termină si care măsoară mai mult decît 
jumătate din ceea ce se poate vedea din trup. 


III 


Așadar elaborarea uriasilor si a piticilor nu se 
datorează unui simplu capriciu, nici preferin- 
tei pentru anumite tipuri si nici imitatiei pa- 
sive : sculptura romanică nu imită de cele mai 
multe ori decit in măsura în care poâte adapta. 
Ne aflàm în cel mai înalt punct al acelei li- 
bertati severe care își fáureste propria ei lege 
și care ar deveni servitute dacă i s-ar sustrage. 
Ea nu creează figuri pentru ca formele să tră- 
iască independente, le creează pentru nevoile 
unui ordin monumental. Modul de tratare a 
proporţiilor de ansamblu nu e decît unul din 
multele aspecte semnificative ale sistemului si 
toate se pot reduce la principii de acelasi fel. 
Pártile intrá in joc la fel ca intregul, iar intre- 
gul se descompune. Membrele se intind ori se 
atrofiazá. Bratele se lungesc pentru a apuca 
volutele sau pentru a trece prin ochiurile antre- 
lacului. Intocmai ca pe crucile irlandeze, picioa- 
rele mai multor personaje se indoaie si trec 
unele peste altele combinind figuri. Mina, ex- 
presivă ca un chip omenesc, se deschide, 
enormă, la capătul unei curele subţiri. Fauna 
umană a capitelurilor pare a se transforma sub 
ochii noștri. Regula acestor transformări nu 
trebuie căutată decit înăuntrul limitelor între 
care se petrece acţiunea. Tot astfel pasul unui 
captiv desenează pe podeaua de piatră a tem- 
nitei sute de compoziţii liniare care se înscriu 
între cei patru pereți. 

Am văzut cum au desfiinţat civilizațiile an- 
lice barierele ce separau speciile si au creat 


pasárea-femeie, pestele-femeie, taurul uman. 
Însă stilul animalier, amestecind mai multe 
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ființe într-una singură, fácind să colcăie vieți 
multiple într-un singur trup, făcuse un pas 
indráznet, distrusese principiul unicitátii pen- 
tru a recompune o unitate complexă. Afron- 
tarea si adosarea au permis artei romanice 
fuziuni din cele mai diverse. Nu numai fiinta 
izolată serveşte drept temă experienţelor asu- 
pra măsurilor iraționale, dar si o ciudată dua- 
litate constituită fie din două trupuri care se 
ciocnesc şi care nu mai au decît un singur 
si același cap, fie dintr-un singur corp că 
ruja i se ataşează două capete, două perechi 
de braţe, două perechi de picioare. Astfel 
sfirsesc prin a se întilni si a se cupla figurile 
medalioanelor din Asia, repartizate de fiecare 
parte a altarelor vechilor persani. Grupul anti- 
tetic devine grup sintetic fără a-şi pierde va 
loarea de antiteză. Golul care despártea figu- 
rile superpozabile, definit, nu ca interval, ci 
ca formă în sine, era în mod necesar chemat 
la o puternică viata personală în care veneau 
să se contopeascá alte vieți opuse. 

Omul, creatură a divinității, făcută dupa 
chipul şi asemănarea sa, păstrează unele tră- 
sături umane identificabile chiar și atunci cînd 
e supus acestor tratări frenetice. Animalul 
oferă însă posibilităţi nelimitate. Poate fi zbu- 
rătoare, înotătoare, tiritoare, se poate dedubla 
sau tripla, se poate autodevora cu înverșunare 
sau mlădia precum tulpina unei plante, poate 
fi plină de intrinduri si iesinduri asemenea 
bazei pe care o prelungeşte si căreia îl 1m- 
primă o fizionomie obscură. A explica fauna 
romanică prin Physiologus si prin bestiare în- 
seamnă a o limita la un catalog de imprumu 
turi. Toate aceste vechi texte reprezintà nu 
atit o sursă, cit un antecedent. În lipsa lor, 
irtistii romanici și-ar fi creat o teratologie 
a lor. 

Dar existá in ea un germene de distrugere. 
in ziua în care armătura va slăbi, monștrii 
fara functionalitate se vor raspindi peste tot, 
hărăziţi să crească si să se multiplice în liber- 


tate, Antinomia fundamentală care sub toate 


201 


formele, animate sau nu, opune ornamentul 
arhitecturii, o va face pe aceasta din urmă să 
trosnească sub supraabundenta inutilă si dezor- 
donată a figurilor arbitrare. E lesne de obser- 
vat acest lucru în ey in care arta romanicá 
iși supravieţuieşte siesi, in Germania si Italia 

În Franţa. monstrul ps e Aaaa: se refugiază 
în părțile înalte unde va da naștere acelor 
uimitoare gargui, cum sînt minunatii cîini din 
catedrala din Laon, cu labele strînse, cu lungul 
lor corp tu eed atit de bine întins de funcţia. 

Morfologia romanică rezistă destul de muli 
nm in pleca de saurieni inaripati, cu gru- 
mazul brăzdat de muschi, aidoma unor muluri : 
rezistà chiar si in acele furioase perechi de 
osinditi si demoni atirnind amenintátor dea- 
supra hăului, lingă zidul ce par a-l împinge 
cu călciiele pentru a-și lua avint si ráminind 
totuși admirabil de bine adaptati la rolul lor 
de „aruncători“. Însă figura absurdă din bi- 
serica Saint-Urbain, la Troyes, o drágilasà 
statuetă verticală, culcată pe orizontală, si lă- 
sind să curgă apa dintr-un vas, demonstrează 
cît de mult a păgubit umanismul gotic sculp- 


tura arhitecturală 
Sculptura romanică este înainte de toate 
mişcare. Insusi omul, lungul uriaș al între- 


solurilor, al consolelor si al timpanelor, se 
mișcă plin de ardoare. Rezemate de lintou, pe 
acele socluri alcătuite dé cei doisprezece bătrîni 
ai Apocalipsei, Judecátile de apoi se mișcă fără 
incetare. îngerilor, aleşilor, osinditilor care in- 
genunchează li se adaugă figurile care zboară, 
cele care cad sau, în medalioane, cele care fac 


un cerc, Arta vid nu e numai arta mon 
strilor, ci si arta acrobatilor ; alături de ano- 
malia formei există si anomalia gestului., ca 
si cum, atunci cind respectá natura intr-un 
corp bine clădit, sculptorul ar voi totuşi să-i 
impună un fel de frenezie ascunsă si cute- 
zanta visurilor sale. Poate că aici-vom vedea 


exercitindu-se cu maximă rigoare si autoritate 


regulile pe care deja le intrezárim. 


Capitolul IX 
STUDII DE MISCARE 


Garantarea cchili- 
mişcării. I. Contact 
Regula con- 


l'ereastra lui Alberti. 
brului ca generatoare a 
ontinuu si contact calculat. 
tactelor celor mai numeroase si triangu- 
larea spaţiilor. Cátárátorii de la Moissac. 
Dansatorul de la Souillac. Jonglerii. II. 
Compozitiile axiale si lectura prin goluri. 
Variatii asupra simetriei. Regula miscá- 
rilor inlántuite. Figurile inchise. Axe dia- 
nale. IIl. Compoziţie si mișcare in tim- 
pane. Panotajul. Timpane geminate. Un 
timpan-arhivoltaé. Evantaiul de la Veze- 
lay. Un conflict intre iconografie si stil 
Neuilly-en-Donjon. 


Poziţiile sint bine definite. Pe de o parte, 
intica familie a personajelor sub arcadá, imo- 
bile, frontale, continuatoare bastarde ale unui 
tip elenistic al decadentei prin compoziţiile 
din sarcofagii si antependii si figurind fie pe 
n lintou, fie pe faţade; pe de alta parte 
o întreagă familie de făpturi agitate, chinuite 
parcă de obsesia mobilităţii. În economia sta- 
bilă si monumentală a clădirii, ele fac să in- 
tervina un fel de pantomimă pe care o com- 
binà cu formele arhitecturii sau, 


mai degrabă, 


acestea din urmă sînt cele care le determină. 
Personajele isi află in ele punctul de plecare 
ŞI punctul de sprijin. 

Cimpul in care se instalează sculptura ro- 
manică nu este nedeterminat. S-a văzut cum 
era ea repartizatà pe ansamblul monumentu- 
lui: este, dacà putem spune asa, geografia ei, 
uar se ivește si o problemă topografică. Locu- 
rile pe care le ocupă nu sînt nişte locuri oa- 
recare. Aceste spaţii arhitecturale au o confi- 
guratie necesară. Trebuie să facem un efort 
de înțelegere, căci sintem obişnuiţi cu acel 
caracter nedeterminat, contingent al picturii 
imitative. Alberti nu cunoaște alt mijloc de a 
delimita spaţiul decit de a-și deschide fe- 
reastra si a măsura peisajul potrivit acestei 
deschideri ; el nu cunoaşte alt mijloc de a 
construi spaţiul decit punindu-l în perspectivă. 
Este adevărat că exprimă punctul de vedere 
al pictorului, dar această concepţie are o va- 
loare mai generală, ea s-a extins, vreme de 
secole, si asupra plasticii monumentale. Prin- 
cipiul ferestrei deschise mai domină încă pic- 
tura. Masivele cornise aurite pe care le punem 
in jurul tablourilor si care seamănă cu niste 
rămăşiţe de mobile sau cu niște ruine de pa- 
late sint intersanjabile dacá respectàm forma 
tele, iar adaptarea lor armonioasă esta o 
simplă chestiune de gust. Sint niste monturi, 
niște procedee de prezentare: ele au contri- 
buit la fragmentarea artei picturii într-o infi- 
nitate de mici universuri preţioase, amovibile, 
portative, făcîndu-ne să pierdem treptat sensul 
subordonării imaginilor. Decorația arhitecturală 
nu implică neapărat o ordine mai riguroasă. 
In arhitectura de mișcare vedem cum decorul 
unduieste, oscilează, se bombează, caută ne- 
contenit efecte de ruptură si de asimetrie, se 
întrerupe pentru a lăsa să tisneasca formele 
pe care nu le mai stăpinește si care, cioplite 
in fel si chip — golite, ajurate — nu mai apar- 
tin ordinului materiei, parind a fi plăsmuite 
din scîntei si aburi. Este ceea ce demonstrează 
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arta flamboaiantà si, deopotrivă, arta barocă, 
n care acest partiu merge mina in mina cu 
folosirea placajului, a imitatiei si a picturii 
in trompe l'oeil, cu iluzia spaţiului si a inter- 
lerentelor tehnice, cum sint acele plafoane din 
bisericile iezuite din Italia, unde vedem îngeri 
din stuc combinindu-se cu compoziţii pictate. 

Aici, pe tărim romanic, avem mereu în fata 
ochilor ziduri de piatră puternic echilibrate. 
Sculptura este zid. Chiar si statuile-coloane 
sînt mai degrabă ziduri decit coloane. Însăși 
forma amplasamentelor, însăși forma elemen- 
telor tectonice determină caracterul figurii si 
modul de tratare a spaţiului. O primă dovadă 
am avut-o atunci cind am văzut cum sint dis- 
tribuiti si cum se nasc uriasii si piticii. Dar 
pe aceste mase stabile şi grele mișcarea se 
poate oare înscrie fără a le face să se clatine ? 
Două principii ne ajută să înțelegem cum ga- 
rantarea echilibrului poate deveni generatoare 
de mișcare : principiul contactelor celor mai 
numeroase si principiul mișcărilor inlantuite. 
Amindoua aparţin unei reguli esențiale, mai 
generală, bine pusă în lumină de Jurgis 
Baltrušaitis în frumoasele lui studii asupra 
artei georgiene si armene: e vorba de prin- 
cipiul atracției, foarte diferit, după  pàrerea 
mea, de acel ,horor vacui*, de care pe bună 
dreptate fac caz, poate cu un anumit abuz de 
termeni, istoricii artei barbare. In principiu, 
nu înțelegem prin asta — mai e nevoie să 0 
spunem ? — o formulă de manual, ci o de- 
prindere spirituală și un procedeu de lucru 
verificate prin, caracterul constant al obser- 
vatiilor. 


I 


Vedem mai întîi, pe unele reliefuri vechi, figu- 
rile și elementele tectonice cele mai simple 
tinzind spre aceeași formă. Acestea din urmă, 
prin însăşi limitele lor care dobindesc o va- 
loare activà, par a exercita o atractie. Intre- 
zàrim ratiunile tehnice: procedeul cioplirii 
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prin scobire favoriza această tratare care per 
mites o munca mai putin complicată, o mai 
iare economie a partilor scobite. Ratiuni mai 
inalte si tot atit de presante indemnau la 
acest lucru; nevoia instinctivă de un decor 
solid, un simt al blocului monumental si, în 
Occident, respectul faţă de o valoare arhi- 
tecturală exprimind o funcţie. În cazul drept- 
unghiului ne putem întreba dacă această ten- 
dinta nu e contrară mişcării. Dacă ar fi aşa, 
am fi indemnati să considerăm drept anti 
nomice mişcarea si monumentalitatea. Drept- 
unghiul trebuie într-adevăr să producă figuri 
masive, grele şi pătrate, cită vreme circum- 
lerinta medalionului, de pildă, generează figuri 
turnante. 

Dar acest punct de vedere nu e prea inte- 
meiat. O întreagă serie de teme ne demon- 
strează acest lucru — jonglerii, scamatorii, 
reprezentările Salomeei. Dacă in interiorul 
unui cerc de piatră vedem aceste personaje 
configurind o roată, în interiorul unui drept- 
unghi configureazà un pătrat: o figura de 
arhivoltă de la Foussais, in Vendée, desenează 
această mișcare làsind să-i atirne părul des- 
pletit pe toată lungimea unei laturi. Cu- toate 
că ocupă două elemente în loc de unul singur, 
cazul ei poate fi pus în legáturà cu respectul 
celor din Poitou fata de boltar. Aceasta carac 
teristică a bisericilor din partea apuseană a 
Franței implică o morfologie. De departe, fi- 
gurile apar ca niște litere ale unui alfabet in 
utere patrate si, atunci cînd sînt înlocuite cu 
vreun ornament, acesta se prezintă nu ca o 
literă cursivà, ci ca un labirint ale cărui intor- 
iocheri sint determinate de incinta ce il în- 
conjoară. O comparaţie luată din diversele 
stiluri de scriere extrem-orientală va preciza 
ideea mea: această scriere prezintă, pe de o 
parte, o reţea de ideograme liber trasate cu 
virful pensulei, iar pe de alta sigilii care string 
puternie caracterele, lipsindu-le de sinuoasa 
lor moliciune si imprimindu-le o anume rigi- 
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ditate. Tot astfel, unele decoruri rátácesc la 
intimplare inire limitele lor sau trec dincolo 
de ele, dar decorul romanic se restringe, de- 
vine rigid sau se curbeazá potrivit acestor 
limite. De aici provine si acel puternic caracter 
sintetic : el nu dezvoltă si nici nu fragmen- 
toază. 

Astfel dreapta si curba sint în egală măsură 
generatoare de mişcare. Însă contactul conti- 
nuu nu este totdeauna posibil. Acest contact 
poate fi calculat pe anumite puncte. 

Multe din figurile romanice îndoaie genun 
chii fie departindu-i, fie apropiindu-i, dar 
întotdeauna o fac într-un mod ce lasă să se 
vadă unghiul de flexiune. În unele cazuri 
faptul se poate explica prin dorinţa de veri- 
dicitate, printr-un efort de estetică ,natu- 
ralistă“. La Vezelay, acel Hristos al Rusaliilor, 
bunăoară, are picioarele  indoite fiindcă sta 
așezat, si sînt arătate piezis, fiindcă într-un 
relief e comod să sugerezi diversele planuri 
ale unei figuri așezate subliniind unghiul ma! 
mult sau mai puţin ascuţit format de înche- 
ietura genunchiului. Explicaţia nu este sufi- 
cientă în cazul micilor figuri de  afurisiti 
afrontati din lintoul de la Autun. Mișcarea nu 
este întotdeauna comandată de acţiune : si nu 
este vorba numai de figuri în mişcare, 
ci si de figuri imobile, curbate, de figuri în 
picioare, inactive si ale căror încheieturi sint 
brutal flexionate. Ne aflăm în prezenţa unui 
procedeu de compoziţie de origine geometrică, 
a unei triangulári a spațiului. Sint atinse nu- 
mai anumite puncte. Dacă” le unim între 
ele prin linii drepte rezultă o compoziţie de 
triunghiuri. Este un procedeu fericit cînd e 
vorba să umpli niște spatii dreptunghiulare, 
nu prin mase compacte, ci prin figuri in mis- 
care. Toate ieşindurile corpului uman — capul, 
umerii, coatele. genunchii — intră în joc. lar 
cînd bordura care le încadrează dispare, tipul 
subzistă chiar dacă isi creează un nou mediu 
prin justa folosire a anumitor accesorii. Sculp 
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lura din Languedoc ne oferá citeva asemenea 
frumoase exemple. 

Mai intii figurile ce decorează în dreapta si 
in stinga montantii festonati din portalul de 
a Moissac. Cu coatele si cu genunchii ele se 
proptesc energic de mulurá. De cealaltă parte, 
limita si punctul de sprijin le lipsesc, dar 
limita este sugerată atit prin linia riguros 
dreaptă, formată de lungimea vesmintului, cit 
si prin linia intins& si continua a piciorului, 
a coapsei si a părţii de sus a corpului. Aceşti 
stranii cataratori par a se ridica într-un horn 
montan. Nu prea departe de ei, Isaia și sfintul 
Pavel din intregol nu apartin nici accluiasi 
meşter si nici aceleiaşi epoci ; execuţia e mai 
suplă şi cu pasaje mai bogate, însă ei aparțin 
aceleași tradiţii, se supun unor principii ana- 
loage. Picioarele lor lungi se încrucișează, la 
fel ca si ale personajelor din muzeul de la 
Toulouse, unde axele diagonale ale corpurilor 
adosate definesc limpede portiunile triunghiu- 
lare. Picioarele, genunchii, şoldul, umărul, 
capul se sprijină cu putere de profilul grifo- 
nilor sculptați pe fata anterioară și mentinuti 
de un stîlp ornamentat cu festoane. Între limi- 
tele inguste unde sint inghesuiti, profetul si 
apostolul nu se mai văd nevoiţi să-și îndoaie 
genunchii pentru a ocupa întreaga suprafaţă, 
dar se alungesc in mod exagerat pentru a 
atinge cu tălpile si cu fruntea baza si partea 
de sus a panoului. În mers, un profil „adevă- 
rat“ n-ar oferi decît o siluetă firavă a trun- 
chiului : de aceea, atît abdomenul, cît și partea 
superioară a trupului, sînt văzute din fata si 
fiecare personaj are aerul de a se furisa intr 0 
crăpătură îngustă dintre două ziduri. Spaţiul 
exterior constituie încă limita lor, ele nu fac 
risipă de gesturi si nici nu ies în afară : se 
lipesc de spaţiu aproape la fel cum se lipesc 
si de fond. Apariţii uimitoare, ce răzbat din 
umbră spre lumină, din vechea Biblie iudaică 
spre creștinătatea apuseană. Sub o lumină ra- 
zantă, acest extraordinar vîrtej de forme pare 
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la prima vedere o unduire haotică a materiei, 
Dar o ordine Secreta domina Si compune 
acest haos, 

S-ar părea cà de acum înainte am putea în- 
telege sensul acestui mers dansat care face să 
alunece si sá inainteze intr-o cadență miste- 
rioasă, într-un spațiu aproape plan, împărțit 
în triunghiuri, atitea minunate figuri de băr- 
bati si femei, sculptate în secolul al XII-lea în 
piatra bisericilor. Astfel se înfățișează în fata 
ochilor nostri profetul reprezentat in partea 
dreaptá a portalului de la Souillac, dezvoltat 
cu mai multă larghete decît figurile din în- 
tregolul de la Moissac, dar avînd aceeaşi ar- 
mătură, Filacterul desfăşurat vertical în stînga 
sugerează si el o limită. Profetul înaintează, 
grăbit și misterios, posedat parcă de spiritul lui 
David dàntuind in fata arcei. Nu este oare tot 
o mișcare de dans, reglată in aceeaşi manieră 
ca si cea a frumosilor îngeri de la Cahors ? De 
fiecare parte a lui Hristos înălţat la ceruri si 
al cărui corp abia dacă se mlădiază, pe timpa- 
nul Înălţării, îngerii se arcuiesc, cu capul răs- 
turnat pe ceafă, îngenunchează in fata măreției 
lui Dumnezeu, schitind astfel o curbă care, în 
altă parte, în cazul figurinelor acrobatice, for- 
mează un cerc perfect. 

Seria jonglerilor derivă efectiv din aceleași 
principii. Dintre toate, îmi reţine atenţia o fi- 
gură de arhivoltă provenită dintr-o casă din 
Bourges și, poate, anterior, din biserica Saint- 
Pierre-le-Puellier, piesă conservată astăzi in 
muzeul din Lyon !. Dar curba ei nu se închide 
încă. Ea dansează si jonglează în același timp. 
Cu mîna stingá aruncă în sus, deasupra capu- 
lui, o minge ușoară pe care o vedem în colțul 
de sus al arhivoltei ; se pregăteşte, probabil, 
să o prindă cu cealaltă mînă, încă îndoită la 
înălțimea șoldului, dar care, mutilată fiind, nu 
ne permite să distingem exact mișcarea. Corpul 


1 Vezi Mémoires de la Société des Antiquaires 
du Centre, vol. XXXVIII. x 
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e întors spre spate cu o miscare gratioasá, in 


timp ce virful piciorului sting, intins inainte, 
atinge pamintul, celălalt raminind indoit si 
inca in aer.  Proportillee sint alungite, dar 


aproape normale, iar volumul  capului este 
adecvat. Ansamblul lasă placuta impresie a 
unui corp de acrobat mlădiat prin exercitii si 
obisnuit cu tot felul de atitudini suple. Fru- 
moasele pliuri concentrice, atit de ferm in- 
scrise, creturile orizontale ce sumecá vesmintul 
le cunoastem deja prin faimoasele exemple 
oferite de Burgundia si Aquitania. 

A fost luatà drept Salomeea. S-a considerat 
că ar fi dansul Sfintei Fecioare pe  treptele 
Templului !. In realitate, personajul face parte 
dintr-o serie iconografică bine stiutà infatisind 
jongleri muzicieni, jongleri recitind si jongleri 
acrobati. Intilnim asemenea exemple la Fer 
rieres-en-Gatinais, Souvigny si Bourbon-lAr- 
chambault. La Saint-Martin de la Boscherville, 
Saint-Denis de la Amboise,  jonglerii sint 
femei. Tot astfel la Foussais, in Vendée, si în 
alte biserici din vestul ţării, unde au fost 
studiate de domnisoara Maillard. In  sfirsit, 
Emile Male aminteste cà la Saint-Martin din 
Tours apare un jongler cu capul între pi- 
cioare : este cel din medalionul de la cheia de 
boltă a arhivoltei de la Vezelay, dar este si 
,Salomeea* de la Avallon. 

l'ermecátoarea figura de la Bourges nu apar- 
tine virstei de aur a artei romanice, ci celei 
de a treia párti a secolului al XII-lea. Poate cà 
isi avea locul (cu toate cà sint solide obiectii 
in lecătură cu această ipoteză) lingă timpanul 
de la Saint-Pierre-le-Puellier, interesant prin 
faptul că povesteşte pentru prima dată viata 
Fecioarei, dar într-o compoziție  deslinatà si 
pur narativă...  Jonglerul rámine credincios 
legii din perioada de maximă înflorire. În in- 
teriorul cadrului, axa puternic subliniată a 
corpului său este de fapt diagonala dreptun- 

! Această sugestie, atit de interesantă, apatine 
lui Max Prinet. 
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ehiului. Cu mina stângă, cu cotul drept si cu 
enunchiul drept, el atinge limita cadrului pe 
cure abla dacă u depăşeşte cu virful piciorului. 
El nu se arcuieste ca figurile de la Moissac, nu 
este mai sprinten, dar este aparent mai liber 
Si, cu gratia lui profanà, mai vioi. Oare n-ar 
trebui să-l asemuim, prin calitatea sentimentu- 
lui, mai degrabă cu acea Luxurie, molatecă, 
dezmátatá, din partea stingă a portalului de la 
Charlieu, plasată sub un admirabil capitel de 
pilastru, si căreia o jivină hidoasă îi roade cu 
furie inima ? Ea pare a se viri în scobitura 
pietrei, genunchii îi sint chirciti si, în picioare 
fiind, este aidoma unei figuri culcate. 

Acest ultim tip ar putea stirni observaţii in 
teresante. Dacă figurile infatisate pe montan- 
tii de la Moissac ne duc cu gîndul la nişte cà 
taratori, alte personaje a căror axă este ori 
zontalà par a se tiri, proptindu-se in cot si in 
genunchi. Astfel apare acea Eva din catedrala 
de la Autun, astăzi in muzeul arheologic al 
orasului. Putem comenta farmecul inventiei : 
Eva întoarce capul in timp ce apucă mărul. 
O dată cu gratia formelor există aici si un iz 
de povestioară... Dar nu trebuie să ne ama 
gească această calitate psihologică în privinţa 
modului în care figura se compune în spaţiu, 
caleulind punctele sale de contact cu bordura. 
Pentru a studia miscárile si punctele de spri- 
jin, pentru a observa  vigoarea contactului, 
avem o serie mai puţin cunoscută, poate mai 
concludenta, fiindcă e mai pura, mai putin in- 
cărcată, si anume seria de capiteluri din bise- 
rica Saint-Laumér de la Blois: pe unul dintre 
ele este infátisat un personaj  despuiat, cu 
pieptul si genunchiul pe pămint, si care, cu 
capul, cu cotul si cu călciiul tine deasupra cele 
trei pietre cubice servind drept console pentru 
ubacă. Acest fel de cariatidă culcatà comportă 
o funcţie arhitecturală, este, dacă vreţi, un su- 
port: dar să nu ne lăsăm inselati de aparente, 
istemul ce o înscrie în spaţiu este identic cu 
cel al figurilor precedente. 
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Fără îndoială că acel personaj sculptat pe 


un subasment în stînga portalului bisericii 
Saint Trophime, din Arles, trebuie plasat la 
sfîrşitul perioadei romanice, printre ultimele 


figuri inotind sau tirindu-se, surori ale acro- 
batilor si ale dansatorilor. El a încetat să se 
mai sprijine cu toatá vigoarea pe mulurile ce 
il încadrează ; el înoată sau, mai bine zis, plu- 
teste, este purtat de un curent, nu se mai tine 
de nimic, va aluneca pe firul apei. Influența 
sculpturii galo-romane, vizibilă în desenul 
corpului, contrazice legea sculpturii romanice, 
9i, totuşi, el mai aminteste, prin usoarele fle- 
xiuni ale membrelor, economia unei arte care, 
fundamentată fiind pe un sever simţ al Spa- 
tiului, dă mișcării o intensitate cit se poate de 
expresivă, făcînd-o să se nască dintr-o con- 
stringere si calculind-o prin chiar limitele sa!e. 
Dar, in nordul Frantei, erau deja elaborate alte 
programe si o altă tehnică. Unei arte a mobili- 
tátii îi urmează arta statuilor-coloane, încă ro- 
manică prin acel respect față de zid si de func- 
Hii, însă detașată de marile căutări și de sa- 
vantele violenţe al căror principiu încercăm 
să-l regăsim în vechile ateliere din Aquitania 
şi Burgundia. Desenul lui Montfaucon, care ne 
face cunoscut vechiul portal de la Saint-Denis, 
are meritul de a ne aráta destule urme, incá 
evidente, ale stilisticii languedociene : picioare 
încrucișate, capete înclinate, corpuri ce se mlă- 
diază în jurul axei lor. Însă maeştrii de la 
Chartre sterg aceste ultime vestigii ale unei 
științe uitate, substituindu-i o ordine nouă. 
II 

Acestor principii li se adaugă altele, pe care le 
revelează studiul compozițiilor axiale. Să pre- 
supunem o axă mediană tăind în două un 
dreptunghi. Axa e un principiu de repartiție. 
Tot astfel într-un diptic avem două  voleuri 
reunite prin sarniere. Uneori axa e tangibilă, 
puternic accentuată, ia forma unui corp, a unui 
trunchi de copac, a unei coloane, a unei tije ; 
ea poate fi lobul central al unei palmete sau 
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este un canal de umbră între două figuri ; alte- 
ori este o linie ideală tăind golul în două. 

Sá ne fie îngăduit să revenim, o dată mai 
mult, asupra unei idei de care ne-am folosit în 
repetate rinduri. 

Pentru a înţelege bine spiritul acestor stră- 
vechi compoziţii, trebuie efectiv să te deprinzi 
să le citeşti, nu doar prin plinuri, ci mai cu 
seamă prin goluri, iar acest procedeu de ,lec- 
tură“, sau de interpretare, poate fi aplicat cu 
folos chiar si operelor din epocile ulterioare. 
Dar aici, ca si in artele orientului, dobindeste 
acest procedeu intreaga lui forţă si valoare. 
Ochii nostri nu sînt deprinsi să vadă într-un 
anumit aranjament al figurilor decit conținutul 
siluetelor, ceea ce se află în interiorul limitelor 
corpurilor lor. Dar raportul care le leagă unele 
de altele determină o anumită figură în spaţiu. 
Cu alte cuvinte, între două figuri situate la 
mică distanţă, afrontate, adosate ori participind 
Ja o acţiune comună sau chiar atingindu-se in 
citeva puncte, existá o a treia figură al cărei 
„plin“, ca să spun așa, este facut din golul in- 
terstitial dintre celelalte două. Poţi rámine in- 
diferent la forma acestui gol, dar poti fi si 
extrem de sensibil. In arta romanică el are 
adeseori o foarte mare importantá, dupá cum 
ne putem da seama citind prin goluri lintoul de 
la Autun, panourile laterale ale portalului de 
la Moissac etc. Axa figurilor astfel formate 
este o linie ideală ce se confundă cu axa 
mediană. dr 

Aceasta acționează mai intii ca principiu de 
simetrie. De fiecare parte sint distribuite fi- 
suri, sau parti din figură, care prin indoire 
de-a lungul axei s-ar suprapune exact. In arta 
greacă clasică, statuile ocupă in mod variat 
diversele planuri ale unui spaţiu adevărat și se 
mişcă in el potrivit nevoilor şi aptitudinilor 
caracteristice vieţii. Arta romanică se restringe 
la ordinul zidului, unde il vedem pe om turtin- 
du-se precum planta intr-un ierbar. În plus, 
dacă principiul simetriei era, probabil, legat, 
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la început, de polarizarea naturală a corpului 
nostru, el se va extinde la un domeniu mult 
mai vast. Aplicarea lui este, desigur, tot atît 
de veche ca si viata formelor. El este cel care 
repartizează de o parte si de alta a anticului 
stilp figurile adosate și figurile  afrontate, el 
este cel ce imprimă forţă, ca element major al 
compoziţiei, acelui „homa“, arborele vieții. 
Cum să nu se invirteascá în jurul trunchiului 
său cele mai sacre legende, cea mai venerabilă 
invenţie iconografică? El constituie fără în- 
doială cea mai veche definire a spaţiului, el 
desparte universul din dreapta de universul 
din stinga. Pliate unul peste altul în jurul 
pomului oprit, cele două universuri sînt de 
fapt unul singur. Dar atunci cînd se depliază si 
se desfăşoară, ele rămîn íntr-atit de dependente 
unul de altul încît si atunci constituie un 
întreg. 

Așa se întîmplă și atunci cînd principiul de 
simetrie apare ca un principiu de dedublare. 
Asistăm atunci la nașterea acelor monstri ro- 
manici caracterizați nu numai prin dispropor- 
tie, ci si prin strania varietate a polimorfis- 
mului, si înţelegem de ce Irlanda nu a zămislit 
decit monstri fantezisti in miniaturile sale : ea 
îi făcea să tisneascé din serpuituri nedetermi- 
nate, cufundindu-i din, nou în ele fără să-i 
aserveascá limitelor si echilibrului arhitecturii. 
Pe teritoriul romanic vedem cum capriciul si 
rigoarea se asociază cu o logică bizară. Tocmai 
din acest principiu al dedublării provin atîtea 
forme sculptate în piatra bisericilor noastre în 
secolele al XI-lea si al XI-lea si care, la 
prima vedere, par ireductibile la rațiune, pură 
himera si pură fantezie. 

Principiul mişcărilor înlăntuite intervine în 
simetrie. Întilnim o veche aplicaţie a lui într-o 
figurá ce decorează un edicul păstrat în muzeul 
de la Cairo si care aparţine seriei de sculpturi 
copte studiate de Monneret de Villard !. Are 


! Op. cit., fig. 9 
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un chip zimbitor, frecvent in reliefurile de la 
\hnäs. In fiecare ming tine un corn al abun 
dente: ale cărui fructe rotunde sint aliniate 
in fata ei. O particularitate ciudată o constituie 
[aptul cà extremitatea fiecărui corn apare bi- 
lurcată ca o coadă de peste terminată printr-o 
dublă înotătoare. Poate există aici o contami- 
nare a două teme iconografice. Monneret de 
Villard interpretează această figură ca fiind o 
reprezentare a Terrei si o apropie de mozaicul 
de la Bet Gibrin, unde o vedem pe zeiţa —- al 
àrui nume este indicat prin PH tinind in 
miini cu o mişcare de trapantă analogie, nu 
două cornuri ale abundenței, ci pulpanele su- 
mese ale propriei sale tunici in care stau in 
gramadite fructele — un gest autentic de tă- 
rancă, plin de graţie. Dar, la drept vorbind, nu 
cred că Terra sculptată în nisa de la Ahnâs să 
lie punctul de plecare ul sirenei romanice. Ea 
este interesantă mai ales pentru cà ne arată 
constanta tratării formelor in diversele icono- 
vrafii si pentru cà ne prezintă, în secolul al 
xXlI-lea, în Egipt, un remarcabil exemplu de 
ligurà compusă din părţi simetrice la dreapta 
i la stinga unei axe. 

Dacă încercăm să ne explicăm gestul miini- 
lor, atunci vom înțelese pentru ce tine Terra 
cornurile abundenței : fara îndoiala cà acestea 
ir putea figura alături de ea ca atribute sim- 
police. Dar, indiferent dacă tema mozaicului de 
la Bet Gibrin a exercitat sau nu vreo influ- 
enta, este mai firese să vezi aceste atribute in 
mîinile zeiţei a cărei emblemă sint. Intelegem 
mai puţin gestul sirenei. Este interesant să-l 
comparăm cu un alt gest inexplicabil pe care 
il întîlnim pe un capitel cu dublu nivel din 
nartexul de la Saint-Benoit-sur-Loire. Vedem 
reprezentat aici un om cu barba bifurcata, al 

iii cap are funcţia de rozetă sau de fleuron. 
Miinile sale tin strins virfurile bàrbii. Bratele 
int trecute prin inelele a doi serpi cu gura 
căscată si muscindu-si fiecare propriul trup. 
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Si intr-un caz si in altul, ca si in figura Terrei, 
a Ahnás dar la Saint-Benoit-sur-Loire cu o 
remarcabilă forță demonstrativă vedem 
functionind acel principiu al mişcărilor înlăn- 
tuite care impune fiecărui gest să tind de o 
parte oarecare si să nu se piardă în gol, iar 
fiecărei figuri, oricît de complexă, să consti- 
tuie un întreg continuu si închis. Reintilnim 
aici labirintul caligramelor irlandeze, care nu 
au nici Început, nici sfirsit sau, mai degrabă, al 
căror început si sfirsit sint cu multă grijă disi- 
mulate. 

Tată una din cele mai remarcabile trăsături 
ale acestor combinații. Contactul, înlănțuirea 
au un rol considerabil in această artă. Chiar si 
atunci cînd sculptorul de la Vézelay, interpret 
al unei iconografii exigente si precise, Îl re- 
prezintă pe Simion Magul zburînd prin văzduh, 
el nu îl lasă să fluture liber în spațiu, îl sus- 
pendă sub abacá. Omul care ridică brațele 
devine, fireşte, un atlant. Figura-trunchi, care 
descinde din Anahita sasc anida, o vedem pre- 
lungindu-se printr-o coadà dubla, incirligata, 
$i inchizindu-se prin gestul brațelor. Aceste 
compoziţii închise si perfecte dovedesc că arta 
romanică a stiut să evite pericolul de care n-a 
scăpat arta arabă-: simetria tinde la disconti- 
nuitate, figurile dedublate, înlânțuindu-si păr- 
tile, conferă decorului o pronunțată conti- 
nuitate. 

© simetrie mai complexă este obţinută prin 
axele diagonale. Ele organizează mișcarea inge- 
rilor care, în plin zbor, susţin cu mîinile în- 
tinse nimbul sau tronul lui Hristos pe panou- 
rile dreptunghiulare ale antependiilor: se 
poate spune că ele îmbracă cu forme umane 
barele încrucişate ale balustradelor romane de 
bronz. Urcind in timp, as menţiona fragmen- 
tele de sarcofag de origine partă de la muzeul 
din Perlin, unde se află reprezentat un per- 
sonaj cu picioarele raschirate, mîinile in sol- 
duri, si a cărui armătură subliniază diagonalele 
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dreptunghiului. Figurile de apostoli de la mu- 
veul din Toulouse sint mai singulare. Ele sint 
rupate două cite doua sub nisle vestigii de 
ieee sprijinite pe un pilastru subtirel. Ado 
ite simetric, ele incearca totusi sa stea fata in 
atà M cdm capul unà spre alta. Dar fiecare 
nerge in sens opus. Si aici avem o izbutita 
Me A de triunghiuri : triunghiurile pi 
cioarelor încrucişate, triunghiul superior for- 
nat prin distanța dintre capete si umeri. 
In plus, piciorul drept al unuia se continuă 
n mod vizibil prin piciorul stîng al celui- 
alt, şi invers, astfel încît schema compoziţiei 
este în mod vădit un X. Picioarele au o mis- 
cure spre înăuntru. Nu putem să nu comparar 
acești apostoli cu numeroasele fig uri lang i 
ciene cu picioarele încrucişate si intoarse 
inăuntru. În toate aceste combinaţii de X-uri 
complete sau schitate, ne permitem să vedem 
suita acelor oameni impletiti din Irlanda, care, 
negresit, sint un complex derivat din acele 
figuri cu picioarele încrucişate din anumite 
tesături copte. Dar aceste armături in diago 
nală nu sint specifice atelierelor languedociene 
din timpul pericadei romanice. Găsim aseme 
nea vestigii sau martori demni de tot interesul 
in arta regiunii Auvergne, de pildă în capite- 
lurile de la Noire-Dame-du-Port. Unul dintre 
le infátiseazà lupta dintre două virtuti : Dàr 
nicia si Caritatea. Lanciile lor care se incruci- 
ează nu mai servesc, fără îndoială, la organi- 
zarea compoziţiei, dar ele comunică totuși cu 
ceva esenţial, deoarece, pe un capitel vecin, 
inde vedem îngerii celebrind sosirea Mariei în 
ceruri, diagonala puternic desenată de coada 
unui stinde ard isi află valoarea complementară 
intr-o diagonală de umbră săpată ca un cani al 
le-a lungul unei aripi. 


ul 

Pink acum am examinat compoziţia figurilor 
prin axele din dreptunghiuri sau din trapeze 
i nu m-am ocupat de suprafețele circulare. 
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Axele, de fapt, in acest caz particular, razele, 
joacă ele cumva vreun rol in compoziţia tim 
panelor ? In numeroase timpane languedociene 
tendinta spre panotaj este evidentă : artistul a 
impártit Intrucitva in careuri spaţiul pe care 
trebuia să 1] umple, problema unei combinatii 
de dreptunghiuri devenind mai lesne de rezol- 
vat. Sint menționate adeseori bisericile din 
Carennac si Cahors, dur același lucru se intim- 
pla si la Moissac : acei mari inseri patetici, la 
picioarele cărora se incolácesc grifoni, au o în 
treaga parte a corpului alipită de marginea 
panoului, iar martorii Zilei de apoi sint si cì 
repartizați în nişte pătrate, cele plasate în par 
tea cea mai de sus fiind rotunjite prin curba 
arhivoltei. Maestrul de la Carennae nu face 
decit sa defineascá acest partiu cu o si mai 
mare forţă, incadrind panourile cu o bordură 
groasă. Acelaşi lucru ne intimpina si la Con 
ques o dată cu acceptarea  lintoului specific 
regiunii Auvergne. In biserica din Perse, in cca 
din Espalion, remarcabilà prin folosirea siste 
matică a tipului de personaj bondoc si cu capul 
mare, împărțirea in panouri este foarte evi 
dentă. La Beaulieu al cărui stil este înrudit 
cu cel de la Moissac si unde calitatea tipului 
alungit, căutarea mișcării si poezia expresiei 
sint de un cu totul alt ordin decit la Espa 
lion putem distinge o altă combinație de 
dreptunghiuri : e adevărat însă că ele nu cu- 
prind în mod riguros toate personajele. Bratul 
lui Hristos, mult întins, depăşeşte limita sa, pen- 
tru a repeta parcă orizontalitatea micilor braţe 
ale crucii ce se înalță imediat în spatele lui. 

În regiunea Basses-Pyrénées, în bisericile 
Sainte-Foy din Morlaas, la Sainte-Marie din 
Oloron, procedeul este camuflat de o altă inter 
pretare a hemiciclului. Sub arhivolta propriu- 
zisă sint înscrise alte două arhivolte geminate 
secundare, înlăuntrul cărora sînt sculptate, la 
Morlaas, scene anecdotice puternic reliefate si 
de mică înălţime, iar la Oloron, scene mai în- 
văluite și mai suple. Acest partiu, de altfel nu 
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prea izbutit, se leagă de o mică serie de expe 
riente analoage : la Sauveterre (Basses-Pyré 
nées), arhivoltele secundare nu mai incadreazà 
fiecare un timpan, dar au devenit nişte arcaturi 
oale care se unesc în dreptul  întregolului. 
La Mimizan (Landes) timpanul este aproape 
devorat de arhivoltele masive si numeroase 
care îl înconjoară ; el nu,e decit o arhivoltă 
ceva mai lată, fiind despicat în partea inferioară 
pe traseul unui arc frint. Dar acest timpan 
oferă totodată un rar si remarcabil exemplu de 
ompozitie prin raze, căci fiecare figură este 
riguros axată pe o rază a hemiciclului si avem 
istfel un fenomen analog compoziţiei arhivol 
telor din Saintonge si Poitou. 

Observatia privitoare la acest caz limită 
ne-ar ingadui, poate, să interpretăm compoziţia 
unor timpane dintr-o perioadă mai bună si 
mai frumoasă. Mimizan este opera tirzie a unui 
atelier de mîna a doua. Personajele dispuse în 
chip de raze nu aparţin de fapt nici arhivoltei 
si nici timpanului. Vezelay prezintă un aspect 
le o anvergură cu totul diferită. In orice caz 
igurile nu sînt axate pe raze, dar sînt în mod 
vizibil dispuse în formă de evantai; ele se 
pleacă depártindu-se de Hristos, iar flexiunea 
picioarelor lui accentuează miscarea. Distanţa 
faţă de perpendiculară e notabilă la primul 
apostol din dreapta; primul din stînga, dim- 
potrivă, pare că se înghesuie în marginea man 
dorlei : dar. în spatele sáu, deasupra umărului, 
apare capul unui alt apostol, al cărui trup nu 
se vede, fiind ascuns de personajele din prim 
plan. Or, acest cap continuă cu exactitate li 
nia formată de corpul primei figuri, linie cure 
pleacă de la proeminenta umarului, ajunge la 
nina ce tine cartea, urmeuză linia coapsei, pre 

igindu-se prin pulpana mantalei larg des 
fücute pentru a compensa indoitura piciorului. 
Această linie, puternic accentuată, nu este ar 
bitrară. Odată degajată, ea ni se impune ca un 
remarcabil sistem de  compensáüri. Aceeaşi 
liinta o dovedeste si compozitia diverselor pa 
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nouri ale arhivoltei interioare, cea 
despică deasupra capului lui Hristos. 

Figurile din primele două compartimente 
din stînga şi din primele trei din dreapta sînt 
impuse de traseul arhivoltei. În compartimen- 


care se 


tele inferioare, ele sînt înclinate pentru a-i 
urma mai mult sau mai puţin curbura. În 
compartimentele situate imediat deasupra, 


unul din cele două personaje se aruncă spre 
spate, in asa fel încît corpul său, in acest cadru 
înclinat, a cărui diagonală se confundă cu axa 
arhivoltei, stă perpendicular pe orizontală si 
oblic în raport cu bordura  ancadramentului. 
Acelaşi lucru îl regăsim si în compartimentele 
superioare grație compunerii unor gesturi si 
atitudini foarte ingenioase. În sfirsit, deasupra, 
axa corpurilor trece printr-o rază a hemici- 
clului. 

Nu cumva autorul ciudatului timpan de la 
Neuilly-en-Donjon (Allier) avea de rezolvat o 
problemă analoagă aceleia din timpanul de la 
Vezelay si după aceleași date, evitind panota- 
jul sau insertia arhivoltelor geminate ? El ne 
apare ciudat fiindcà personajele ce il compun 
par să basculeze. E vorba de o Inchinare a 
regilor magi. Scena are drept bază neregulată 
spinarea a doi uimitori dragoni adosati, si pe 
aceste spinări monstruoase ai zice cà procesiu- 
nea se clatină. Această caracteristică îi întă- 
reste forţa expresivă : regii magi se zoresc si 
graba mersului îi face să se încline înainte. 
Primul dintre ei fuge şi se împiedică : va cădea 
la picioarele Fecioarei. Dar de ce tronul pe 
care este ea aşezată se înclină ca si cum ar sta 
să cadă ? Am putea crede că ne aflăm în faţa 
unei compoziții în formă de evantai, nu prea 
izbutită. Iconografia si stilistica intră în con- 
flict. Cei doi regi magi din partea stingă se 
înclină spre Fecioară, centrul de atracţie mo- 
rală, în loc să se încline în direcţia razei. De 
aici provine si straniul dezechilibru. Partial, 
el este răscumpărat prin frumoasa distribuire 
simetrică a două grupuri de cîte doi îngeri care 
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sună din trimbità. Amplele curbe ale instru- 
mentelor formeaza un fel de paranteze inver- 
sate, Si aceste acorduri ale spaţiului isi rás- 
pund precum acordurile unor sunete. 

Principiile ce se desprind din studiul mişcă- 
rilor nu constituie regula unei gindiri de la- 
borator, însă oamenii care le-au aplicat pe 
șantier minuiau compasul si sfoara de trasat. 
Ei ştiau ce e un unghi, un triunghi, un cerc, 
deoarece această cunoaștere este indispensabilă, 
dacă nu celor mai înalte speculaţii ale artei de 
a construi, cel putin practicii unui cioplitor al 
pietrei. Căutind să le aflăm secretul, sintem 
puși în situaţia de a atribui un caracter teoretic 
exagerat unor căutări și unor experiențe care 
au ca punct de plecare deprinderi și artificii 
de atelier. Pe de altă parte, noi am pierdut în 
asemenea măsură obiceiul de a gîndi asupra 
spaţiului incit aici totul ne pare minune si de- 
ductie. Si tindem să eliminàm si artistul, tin- 
dem să luăm lucrurile ca si cum ele s-ar în- 
lantui de la sine în virtutea unei oarbe si 
puternice logici. De aici si un anumit abuz de 
termeni și aproape o mistică de care nu sint 
sigur cá eu însumi am scăpat complet. Totusi, 
dacă în această riguroasă creare a unui întreg 
univers si mai ales în această trecere de la 
forma imobilă la forma mobilă facem să in- 
tervină geometria, ne invită în mod expres la 
aceasta nu n'ai observațiile analitice, ci în- 
deosebi textele. 


Capitolul X 
ARTA GEONMETRIEI IN EVUL MEDIU 


I. Villard de Honnecourt. Arta geometriei 
este un sistem. Critica interpretării lui 
Viollet-le-Duc.  Fusurile triunghiulare. 
Reluarea procedeelor irlandeze. ÎL. Spe- 
culatia geometrică în secolul al XIII-lea. 
Fizica lui Robert Grosseteste. Propagarea 
luminii. Liniile, unghiurile şi figurile 
regulate ca structură a lumii fizice. 


Nu știm nimic, sau aproape nimic, despre Vil- 
lard de Honnecourt, după cum nu ştim nici 
despre cei mai mulți dintre arhitecții Evului 
Mediu. Albumul! ce ni l-a lăsat rămine sin 
gura sursă. Astăzi el numără treizeci si trei de 
file de pergament, acoperite cu desene si note. 
O indicație din veacul al XV-lea, de la sfirsi- 
tul albumului, ne informează cà in acel timp 
avea patruzeci si una de file. Locul de baştină 
al autorului, de unde i se trage şi numele, este 


! Bibliothèque Nationale, mss. f. français, 19093, 


Publicat de Lé Darcel, Paris, 1858, de re- 
verendul R. Wi Londra, 1859; de H. Omont, Pa 
ris, fid; Cf. Qui în Revue archéologique, 1849 


Viollet-le-Duc, ibid., 1863 
^ de 


Moyen-Age et les causes 


des Deux. Mondes, 1862. 


Ernest Renan, L'art du 
Sa decade: ce, în Ri ue 
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satul Honnecourt, in ipropiere de Cambral 
Artistul e mare călător, mare iscoditor si mare 
observator ; multe desene sint amintiri de cà- 
lătorie : ele ne permit să-l urmărim rînd pe 
rind la Vaucelles, Cambrai, Laon, Meaux, 
Chartres, Reims si mai departe, la Lausanne, in 
fine, în Ungaria unde copiază un paviment de 
biserică si unde fusese probabil chemat de 
regele Bela al IV-lea, atunci cînd acesta cerea 
creştinătăţii să-l ajute să-și redreseze ţara de- 
vastată de invazia tătarilor (1243) 1. Albumul 
dă la iveală nu numai un arhitect și un tehni- 
cian al construcţiei, ci si un artist care studiază 
cu atenţie formele, iar caracterul universal al 
observațiilor sale evocă, în plin Ev Mediu, 
vasta curiozitate a oamenilor din vremea Re- 
nașterii. Căutărilor artistului li se adaugă de-a 
valma si reţete farmaceutice : potiune pentru 
vindecarea rănilor, procedeul de a conserva 
culorile naturale ale florilor dintr-un ierbar. 
Si nu avem de a face cu un simplu compilator, 
ci cu un maestru format pe şantiere, cu un om 
care trăiește viața. În ce perioadă ? În primele 
douà treimi ale secolului al XIII-lea, în plină 
inflorire a artei gotice. Vom vedea cum tre- 
buie interpretat faptul în privinţa problemelor 
ce ne interesează și care sînt cele legate de 
sculptura romanică. 

Trebuie să notăm numaidecit că manuscrisul 
său nu este un album de crochiuri în accep- 
tiunea modernă a cuvintului; este o culegere, 
o lucrare, precedată de un avertisment către 
cititor si scris pe verso-ul primei foi: ,,Wilars 
de Honecort vă salută și-i roagă pe toți cei 
care folosi-se-vor de iscusintele ce va să se 
afle in aceastá carte sá se roage pentru sufletul 
sáu si să-şi amintească de  dinsul, căci în 
această carte se poate găsi bun sfat despre 
marele meșteșug al zidăriei si despre mesteriile 


! Vezi Ladislas Gal, L'architecture religieuse en 
Hongrie du XIe au XIlle siècle, Paris, 1929, p. 232 
si urm. 
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dulgheriei si o să mai găsiți si învățătura 
despre desemnarea chipului, liniile, asa precurn 
arta geometriei le deprinde si invatà" *. Asa 
dar nu sint dour niste simple note, ci o lucrare 
premeditatá sau, pentru a fi mai exact, sint in- 
tr-adevár note, experienţa unei vieţi pline si 
active, dar puse la punct, chiar puse în ordine. 
Printre textele, uneori dezvoltate, ce în: 
şi explică desenele, unul dintre ele (fila 9, 
verso), ne face să credem că albumul a fost 
compus spre amurgul unei  existenfe a cărei 
experienţă o rezumă : „Am fost în multe ţări, 
după cum veţi afla din această carte; in nici 
un loc vreodată n-am văzut turn precum este 
acela din Laon...*. 

Această trăsătură este remarcabilă. Cu toată 
diversitatea amintirilor si a căutărilor, ea ne 
îndreptățește să subliniem caracterul unitar al 
culegerii și putem înţelege totodată că „arta 
geometriei“, anunţată încă din avertisment, nu 
ocupă acolo un loc intimplátor, cá nu e o sim- 
plă curiozitate. Filele 18 si 19, verso si recto, 
arată aplicarea ei în portretistică, adică in de- 
senul figurilor : ele preced o întreagă serie de 
studii in care anumite procedee de constructie 
sint reduse la scheme geometrice. E un lucru 
foarte important fiindcá putem sesiza maniera 
in care procedeele sculptorului se leagá de pro- 
cedeele constructorului. Scurtele texte ale lui 
Villard par să insiste asupra interesului acestei 
metode : „Aci începe materia despre desemnul 
chipului.“ (fila 18, recto); „Aci începe invata- 
tura despre liniile desemnului chipului, asa 
cum arta geometriei le învaţă, pentru lesni- 
cioasă lucrare. Si in altă foaie sint cele ale zi- 
dariei.“ (ibid., verso); „Și in aceste III foi se 
află figuri din arta geometriei, dar spre a le 
cunoaste cuvine-se a vádi mare luare-aminte 
cine vrea sá stie cum sá se foloseascá de fie- 
care* (fila 19, verso). Textele acestea cer deja 
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t Textele lui Villard de Honnecourt sint traduse 
de Romulus Vulpescu (n. tr.). 


un comentariu. Mai întîi Villard are grijă să 
anunţe procedeul sáu privind „liniile zidariei® 
chiar pe fila in care dă „liniile desemnului 
chipului“. Pe de altă parte, el arată că arta 
geometriei este utilă pentru .lesnicioasá lu- 
crare“, pentru a lucra mai uşor : este vorba de 
un procedeu de santier, de 0 simplificare a 
muncii. Dar nu este un artificiu de zidar. este 
o „artă“. este un sistem faţă de care „cuvine-se 
a vádi more luare-aminte“. 

Culegerea prezintă un mare număr de ficuri, 
studii personale ale lui Villard sau studii după 
alti maestri, acestea neimplicind. după cum se 
pare, folosirea geometriei. Geometria reapare 
pe verso-ul filei 21, unde este desenată o roată 
a norocului. însoțită de o rețetă de pastă de 
epilat : ceea ce demonstrează că autorul. dupa 
ce si-a expus metoda, nu o abandonează. nu o 
părăsește ca pe o curiozitate de moment. ci 
revine asupra ei cu toată rigoarea atunci cînd 
prilejul i se ivește. Este o „taină“ pe care Oo 
împărtăseste maeștrilor. solicitind bunele lor 
gînduri si rugăciunile lor. Asemenea texte. 
atit de categorice, nu ne permit să adoptăm in- 
terpretarea Jui Viollet-le-Duc, în admirabil 
«i articol intitulat Sculptura : „Membrii laici 
ni corporațiilor de artisti sau de artizani nu 
numai că nu aveau nici o nevoie să pună ne 
hîrtie rezultatul experientelor si cunostintelor 
ler. dar probabil că evitan să serie. pentru anu 
divulea retetele si metodele admise in ateliere., 
Albumul lui Villard de Honnecourt. care da- 
teazá din jurul;anilor 1250. nu este decît un 
caiet de note luate de peste tot si tratind 
despre toate, de la procedee de trasare pina 
la retete de fabricare a unguentelor, însă el nu 
are caracterul unui tratat care să perpetueze 
metode sau mijloace practice. Villard discută, 
pune întrebări ; caietul sáu e un memento si 
nimic altceva“. Oare pune cineva un avertis- 
simple note? 
și tratind 


ment solemn in fruntea unor 
Notele acestea luate de peste tot 
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despre toate, nu au ele oare un caracter siste 
matic si bine închegat în ceea ce priveşte arta 
geometriei ? Nu conţin ele tocmai  rezultatul 
unei experiențe si al unei științe? In sfirsit, 
scopul lor nu este acela de a face cunoscută 
o metodă ? 

Să examinăm desenele. Unele redau propor- 
tii, altele redau mișcări, altele forme propriu- 
zise, altele, în sfîrşit, scheme de compoziţie. 
Unele sînt consacrate figurii umane, altele 
unor animale sau unor ornamente. Apar cin4d 
combinaţii de axe, cind combinaţii de triun 
ahiuri ori de fusuri triunghiulare. Pe fila 18, 
recto, sus, Fecioara cu pruncul pe genunchi 
nu este indicată decît printr-o armătură liniară, 
la fel ca armătura de sirmá ce menţine o sta 
tuetă modelată în pămînt. Bratul drept este 
mai complet : însă curba lui interioară are mai 
ales scopul de a sugera continuitatea mișcării 
care îl uneşte cu voalul ce acoperă capul Fe- 
cioarei. Partea superioară a corpului celor două 
persona, ie e constituită dintr-un triunghi a că- 
rui bază formează linia umerilor. Acelaşi lucru 
se poate spune în privinţa figurii desenate ceva 
mai jos, și care reprezintă un rege stind pe 
tron si tinind în mînă sceptrul cu floarea de 
crin. Ea este în întregime filiformă. Oare in- 
tentionat să fi așezat Villard deasupra umeri- 
lor un cap minuscul ? În orice caz el este resele 
figurilor lungi cu capul mic pe care le intil- 
nim în secolul al XII-lea în operele i ieșite din 
atelierele lansuedociene (si din alte părți). În 
fata lui, la dreapta, un  treierátor cu biciul 
ridicat este combinat într-o altă manieră. For- 
ma este mai împlinită în jurul armăturii. Văzut 
din profil, el se apleacă înainte, cu biciul ridi 
cat să lovească, iar baza unuia dintre cele două 
triunghiuri care redau atit forma, cit si mis- 
carea, se află la talie, vîrful fiind la umeri. 
Revenim la verticalitatea triunghiului răstur- 
nat cu cele două personaje reprezentate goale 
și în picioare, în stînga, Jos. 
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Viollet-le-Duc! şi-a îndreptat atenţia mai 
ies asupra acestora din urină, aratind cu in- 
ceniozitate că o combinare a fuselor triunghiu- 
lare putea prilejui, in sculptura monumentală, 
care cere efecte simple, o mare varietate de 
mișcări, drept care dă citeva exemple desenate 
de el, dar observă totodată că acest tip uman 
cu umeri lati, cu figura ascuţită, cu picioare 
fusiforme, se întilneşte frecvent în arta Evului 
Mediu, în manuscrise, precum şi în marea şi 
mica sculptură. Trebuie să mai notăm că 
schema geometrică, aga cum o prezintă Villard 
de Honnecourt, nu este cu adevărat perfectă 
decît dacă figura are picioarele depărtate sau 
dacă, printr un artificiu oarecare, se prezintă 
cu torsul si umerii văzuţi din fata, picioarele 
fiind încrucişate în sensul m ersului. Or, acesta 
este tocmai! cazul unui exemplu dintre cele 
mai tipiec ale stilisticii romanice ; e vorba de 
apostolii din Muzeul de la 'Toulouse, pentru 
care pare a fi fost conceput desenul lui Villard. 
Această apropiere e de reținut: ea trebuie 
interpretată altfel decit o simplă coincidență 

Pe verso-ul aceleiaşi file se văd studii de 
capete, studii de animale, o minà deschisà a 
wei palmă e definità printr-un dreptungli. 
Cinci triunghiuri juxtapuse determinà cu exac 
titate proporțiile si mişcarea unui ciine aler 
gînd. Acelaşi pentagon organizează un chip 
barbos, vazut din faţă, si un vultur, cu aspect 
heraldic și ghearele întinse. ] mai intilnim si 
in chip de armătură a unui sol de zidărie 
avînd deasupra un coronament triunghiular si 
un acoperiș. Atelasi triunghi echilateral se 
inscrie intr-un cap de cal si intr-un cap uman. 
Această multiplicitate a aplicărilor denotă ca- 
racterul sistematic al procedeului. Pe aceeași 
pagină apare folosirea curbelor. Două segmente 
de circumferinte ce se întretaie formează o 
compoziţie în care apar două păsări cu picioare 


t Dictionnaire d'architecture, vol. VIII, p. 233. 
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lungi, indreptindu-se una spre cealaltă, si ale 
căror gituri se incruciseaza. Ele ne introduc 
in seria figurilor geminate, mai numeroase pe 
dosul filei 19, unde sint amestecate cu alte 
noi studii de figuri omenesti in triunghiuri 
fusiforme. 

Mai intii însă, citeva cuvinte despre acestea 
din urmă. Las la o parte secerătorul, combinat 
in același fel ca si treierátorul din fila prece- 
dentă, amindoi fiind personaje dintr-un ca- 
lendar al muncilor si al lunilor ; tot astfel mai 
multe variante ale figurii cu umeri lati, bază 
a două fusuri, una dintre ele fiind reprezen- 
tată de data aceasta cu picioarele ráschirate. 
Dar sus, în stinga, vedem o compoziţie din 
două triunghiuri virf in virf, un om mergind, 
cu o mina in sold si cealaltă întinsă prezentind 
un obiect. Personajul are trei picioare — două 
în mişcarea firească a mersului, al treilea 
inserat între celelalte două si combinindu-se 
cu primul într-o manieră analoagă încrucișării 
specific languedociene. Si mai ciudat e desenul 
ce înfățișează un om cu un picior ingenun- 
cheat, iar celălalt îndoit, prezentind cu ambele 
miini un obiect, într-un gest de închinăciune si 
de adoratie. Cit despre figurile geminate, un 
prim grup infatiseaza doi trimbitasi uniti în- 
tr-un pentagon ale cărui virfuri formează 
încheietura brațelor si articulația genunchilor, 
toate fiind accentuate prin niște mici cercuri. 
Alte două grupuri asociază figuri afrontate de 
luptători incrucisindu-si simetric braţele, unii 
fiind definiti printr-un dreptunghi in care se 
înscrie un romb, ceilalți prin segmente de 
cere, Ultimul, în sfîrșit, ne readuce la com- 
binatii specific-romanice — două feline repre- 
zentate una după alta, in sens opus, in asa fel 
incit capetele lor să fie simetric divergente, 
un fel de monstru dublu, bicefal, si avind o 
structură asemănătoare cu cea a celor două 
păsări din fila precedentă: dar în loc să 
fie definite prin circumferință, sint definite 
prin triunghi. 
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ibumu! lui Villard de Honnecourt, fila 18 (recta) 


Combinaţiile cele mal uimitoare din intreaga 
serie sint, fara îndoială, cele de pe fila 19 
verso. Axate pe braţele unei cruci, patru fi 
puri de bărbaţi, toate identice, ridică amenin- 
tüátor un ciocan deasupra capului, tinind în 
cealaliă mînă un poanson aplicat pe piciorul 
figurii care le prelungeşte si care le cores- 
punde în partea de jos. Dacă le izolăm, vedem 
că fiecare figură ingenuncheazá pe un singur 
picior, celălalt fiind flexionat, întocmai ca per 
sonajul desenat pe fila 19 recto. Figurile sînt 
întregi, au toate membrele si totuşi apar 
numai patru picioare pentru cele patru figuri 
umane. Tocmai modul de a se compune, de a 
se completa, permite, prin împrumuturi succe- 
sive, dotarea fiecăreia cu cite două membre 
inferioare. Aceşti stranii făuritori de imagini, 
care se poansoneazá si se sculptează unii pe 
alții cu o remarcabilă continuitate de mişcări 
identice, se supun exact aceluiasi principiu pe 
care îl vedem aplicat anumitor figuri sculptate 
pe crucile irlandeze, bunăoară acel Oument uni 
cambi inlàntuiti întocmai ca pe crucea de 
la Kilcullen. Dedesubt avem o schemă si 
mai interesantā: pe un esichier cu căsuțe 
pătrate, traversate de diagonalele lor, două 
grupuri adosate, formate din două perso 
naje afrontate ; mişcarea picioarelor si a la- 
belor e determinată de diagonale; indeosebi 
trei picioare a trei personaje se întilnesc in 
acelasi punct si, in plus, se insurubeazà două 
cite douà in dreptul rotulei care le este co- 
mună, in mijlocul unui romb format de latu- 
rile a patru pătrate si de diagonalele lor. 
Această rozasà si această ghirlandă de corpuri 
desenate în secolul al XIII-lea de şeful de 
șantier Villard de Honnecourt ne amintesc 
de acele high crosses, mult mai timpurii, 
din stravechiul ținut celtic, si de cele mai mis- 
terioase taine ale artei romanice. În plină 
perioadă gotică modul de a gîndi asupra spa- 
tiului îl conduce pe un artist, foarte impregnat 
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totuşi de naturalism, la aceleasi concluzii si 
la aceleaşi plăsmuiri la care ajunseseră maeştrii 
irlandezi. Dacă nu am fi avut toate acele figuri 
din album care preced pe aceea a esichierului 
am fi putut fi tentaţi să credem că Villard a 
copiat un desen după vreun document de din- 
colo de mare. Dar e foarte puţin probabil să 
fie așa, intervenţia unei „influente“ directe 
nefiind necesară pentru a le explica. Tratarea 
geometrică a spaţiului este suficientă sieși. 


Ajunși Ja acest punct al studiului nostru, 
credem că am putea să-i sesizăm perspectiva. 
Villard de Honnecourt nu ne oferă o indicație 
vagă si generala de metodă, ci multiple si gra- 
date exemple ale acestei metode. El explică prin 
ocul fusurilor triunghiulare frumoasa compo- 
zitie a apostolilor de la Toulouse; regăsim la 
cl acea încrucișare specific languedociana si 
combinaţiile cele mai singulare ale Irlandei. 
Este adevárat cÁ aceastá confirmare ne vine in 
plin secol al XIII-lea si nu uit cà majoritatea 
desenelor sale făcute după sculpturi nu lasă să 
transpară folosirea metodei căreia cl îi acordă 
atîta importanţă și căreia, pe de altă parte, este 
sigur că arta gotică i s-a sustras. Trebuie oare 
să credem, ca si Viollet-le-Duc, că el a reti- 
nut-o ca fiind mai comodă pentru artizani de 
mina a doua si lipsiţi de geniu sau ca un sistem 
pedagogic ? Se poate. Să o fi inventat sau să o 
fi regăsit el singur ? Nicidecum. Ne aflăm în 
fata rámásitei unei ştiinţe a cărci tradiţie a 
primit-o cu acea lărgime de spirit si acea vastă 
curiozitate de care albumul sáu ne oferă atitea 
dovezi. Orice confirmare de acest fel nu repre- 
intá neapărat o valoare contemporană cu au- 
torul albumului. Metoda lui Villard este valo- 
roasă cînd interpretăm sculptura romanică, că- 
reia îi supraviețuiește, dar valoarea ei este 
mică atunci cînd vrem să interpretăm sculptura 
gotică sau o putem folosi într-un mod foarte 
general. Si asta pentru că acest arhitect al ca- 
tedralelor, aflat la jumătatea drumului dintre 


geniul romanic si geniul renasterii, 

pasionat observator, acest nomad 

activ aparţine acelei familii de spirite 

sînt pe deplin definite de timpul 

el este un personaj intermediar între do 
Într-adevăr, în cazul lui, omul tinde 

fie suficient siesi. Villard aparţine lumii ve 
prin unele combinații, dar o vesteste pe c 
nouă prin studiile sale asupra proporţiilor rin 
tre părțile fetii umane (fila 19, verso). Multi 
artisti, după cl, au speculat geometric floren 
tinii din quattrocento, în urma matematicianu- 
lui Manucci, Albrecht Dürer si, în sfirsit, Ra- 
fael, a cărui faimoasă schiță pentru Schimbarea 
la față ar fi îndeajuns pentru a dovedi acest 
lucru. Leonardo da Vinci dă acestor căutări 
sensul lor cel mai enigmatic si cel mai transpa- 
rent totodată. Dar, „într-o lume în mod nerc- 
guat presărată de combinaţii regulate“? cl 
venerează, dintre toate, acel „trup al bărbatului 
si al femeii, care se măsoară cu toate“, sau mai 
bine zis, care este exacta si sublima măsură a 
spaţiului adevărat si a spațiului gîndit. Pentru 
mediteranceni, pentru italienii veacului al XV- 
lea, ca si pentru grecii lui Pericle, omul este o 
definiţie activă, el este, o repet, măsura spa- 
tiului, în timp ce, pentru artistul romanic, Si 
tiul este măsura omului. Omul este aici definit, 
finit, limitat, triungulat, axial. Dar sper să fi 
izbutit să arăt că această geometrie care îl ge- 
nereazá nu este o succesiune de puritati imobile, 
ea este dinamism si mecanică. Combinatiile re- 
gulate si simetrice se dintr-o mişcare. 
Omul, pe un zid de biseri 
opune părțile, se închide ca un cere, sfisie cu o 


sa dedubleaza, îsi 


i Cf. foaia 10 verso: „lată una dintre forn 
de la Reims, spaţii ale naosului, aşa cum sin 
între doi stilpi. Mă aflam trimis în tara Un 
cind le-am desemnat; drept pentru care mi-au 
si mai scumpe“ 

? Paul Valery, Introduction à la methode 
Léonard de Vinci, p. 67. 


violenţă calculată spaţiul care il defineşte. Se 
mișcă in imobilitate. Este liber în cadrul legii 


ile. 


li 


Textele si desenele lui Villard de Honnecourt 
nu constituie, la acea epocă, singura expresie a 
speculatiei geometrice. Le găsim în deplin acord 
cu un aspect remarcabil si puţin cunoscut al 
gindirii scolastice. Umanismul scolilor de la 
Chartres ingemánase deja nelinistea cercetării 
științifice cu aceste meandre dialectice care, 
monstri ai gîndirii fara alt obiect decît ea însăși, 
răspund meandrelor sculpturii romanice. In 
cursul perioadei următoare, la Universitatea din 
Paris, în timpul dominicanilor, se ţineau prele- 
geri despre Aristotel si despre tomism. Oxtordul, 
mai deschis științelor noi si raminind de altfel 
credincios unui umanism platonizant și teologiei 
augustiniene, accepta matematicile. La nici un 
alt ginditor nu este atit de evident contrastul 
dintre enciclopedismul parizian si gindirea geo- 
metrică ca la acel episcop din Lincoln, Robert 
Grosseteste (1175—1253), autor al tratatelor 
De Luce si De inchoatione formarum. Din feri- 
cire, Étienne Gilson ! a pus in lumină insusirile 
si interesul doctrinei lui. Lumea e luminá. Lu- 
mina este prima formă creată. Ea se multiplică 
la nesfirsit : un punct luminos ce dà nastere la 
o sferá genereazá in mod instantaneu spatiul 
in trei dimensiuni, adicá volumul. Lumina de- 
fineşte așadar materia si corpurile. Însă corpu- 
rile au o formă particulară. Această formă nu 
este molatecă si rătăcitoare, ea este definită si 
măsurabilă nu numai în statica spaţiului, ci si 
dinamica mișcării. Ea este în totul geometrică 
reduce la linii, la unghiuri şi figuri re- 


Etienne Gilson, La Philosophie au Moyen-Age, 
1922, vol. II, p. 46 si urm. Cf. Baur, Die phi- 
schen Werke des R. G. si Die Philosophie 
G., in Beiträge zur Geschichte der Philoso- 

Mittelalters, TX si XVIII, 


Este de un interes capital faptul de a 


gulate. y 
lua in considerare liniile, unghiurile şi ligurile, 
deoarece fără ele nu este posibil să cunoaștem 
filosofia naturală. Ele sînt sufletul universului. 
Valent in toto universo et partibus ejus abso- 
lute. „Acţiunile naturale se propagă în linie 
dreaptă, fie direct, fie prin refractie. Cele două 
figuri majore sint sfera, care este modul de 
multiplicare a luminii, și piramida, o combinaţie 
a forţelor celor mai puternice şi care, pornind 
de la bază se concentrează în virf. „Aceste re- 
guli, aceste rădăcini, aceste baze fiind date prin 
loria geometriei, un observator diligent al lu- 
crurilor din naturá poate explica pe aceastá 
cale cauzele tuturor fenomenelor. Căci, intr- 
adevăr, cauzele tuturor fenomenelor pot fi for- 
mulate în linii, în unghiuri si în figuri“. 

Acest extraordinar absolutism geometric are, 
dacă putem spune asa, două fete: el inaugu- 
rează un viitor si rezumă un trecut. „Prin 
uceastă reducere a fizicii, a fiziologiei şi chiar 
a senzatiei la regulile figurii si ale mişcării, fi- 
losofia secolului al XllI-lea, spune Etienne 
Gilson, a anunţat reforma carteziană“. Gros 
seteste nu e mai convingător decit discipolui 
său Bacon, dar îl precede si formulele lui sint 
foarte viguroase. Nu mai e nevoie să subliniem 
relația ce există între această gindire si arta 
geometriei asa cum o aplică Villard de Honne- 
court la desenul formelor vii, multumindu-má 
să semnalez, pe de altă parte, că acea piramida 
visiva sau piramida optică a lui Alberti nu poate 
să nu aibă o legătură cu piramida mecanică a 
lui Grosseteste. Toate aceste idei sînt de aceeaşi 
natură. Care să fie originile lor comune ? Fără 
nici o îndoială, lucrările matematicienilor arabi 
$i evrei din Spania. In secolul al XII-lea, tra- 
ducerea Elementelor lui Euclid din arabă in la- 
tină, datorată lui Adelhard din Bath, este con- 
siderat un eveniment important pentru istoria 
difuzării geometriei în Occident. Dar, in reali- 
tate este un episod din vasta activitate care, 
incepind cu „Perspectivele“ arabe, va duce la 
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tratatul de optică al lui Vitellion, tratat pentru 


care Kepler va scrie mai tirziu Paralipomenele 


in plus, trebuie sa imbratisezi toate modurile 
de cunoaştere, sa acorzi locul cuvenit metode 
lor de şantier, cit si investigaţiilor [acute de 
geometri și de fizicieni. Nu pretindem că isto- 
ria sculpturii din secolele XI si XII era tot atit 
de strins legatà de programul matematicii pe 
cit era arta abstractà a poligonistilor de la Cairo, 
insă dovezile ce ni le oferă a posteriori Villard 
de Honnecourt si Robert Grosseteste ne invită 
să ne întrebăm dacă in atelierele din nordul 
Spaniei si in cele din sudul Franței, ale căror 
legáturi nu mai trebuie demonstrate, nu se fo- 
loseau cumva in practica cioplitului, a construc 

tiei si a decorului, procedee luate din știința fa- 
vorită a arabilor. Schimburile dintre cele două 
civilizaţii, atit de umplu demonstrate, de altfel, 
ne îngăduie să credem că artizanii Islamului ar 
fi putut lucra pe şantiere crestine. Ei nu puteau 
in nici un caz impune o manieră, strania lor 
virtuozitate seacă, dar puteau sugera anumite 
practici de care a beneficiat într-un mod spe- 
cific geniul occidental. Oricum e greu de admis 
à metoda geometrică a lui Villard nu are nici 
un trecut, că nu se leagă de nimic, în timp ce 
gindirea contemporanului sáu Grosseteste are 
origini bine definite. Aceste origini, repuse in 
contextul lor, sint în deplin acord cu dezvolta- 
rea istorică si geografică a sculpturii romanice. 


Capitolul XI 
RELIEF ŞI MODELEU 


M a 


I. Modeleul imitativ. Gravurà in 


lui. Plansa si butucul. Hf. Deosebiri si re- 
latii intre relief si modeleu. Modeleul ca 
sugerare a reliefului si ca joc al suprafe- 
tei. Căutări languedociene : panourile de 


la Moissac. Modeleul rotund de la Tou- 


louse. Vestigii ale modeleului tubular. Ie- 
rarhia reliefului si a modeleului in func- 
tie de amplasament. HI. Analiza inirego- 
lului de la Moissac. Miscarea luminii. 
'impanul. Perspectiva reliefului. IV. Pro- 
Timpanul. Perspect | ui. I 
cedeele burgunde. Raportul dintre parti 
în timpanul de la Vezelay. Cele trei regis- 
tre de umbră si cele trei registre de re- 
ief. V. Instinetul statuar si relieful arhi- 
lief. V. Instinetul statu l ar] 
tectural in sud-vest. 


im insistat indelung asupra principiilor care 
au drept punct de plecare o interpretare geo 
metrică a spaţiului. Dar sculptura nu se reduce 
la atît. Ea nu eo simplă schema si nu se limi- 
tează la procedee de compozitie si la expe- 
riente asupra mişcării. Ea este, la propriu, 


lief si modeleu. Schitind o teorie a sculpturii 
monumentale, am dat deja o idee despre va 
riatille ei in această privinţă si am arătat că 
ele puteau fi reduse la cîteva atitudi i 
ale, unele luînd în stápinire spaţiul ca un me- 
diu, celelalte supunindu-i-se ca unei limite. 
Trebuie să reluăm aceste noţiuni, aplicîndu-le 
la studiul sculpturii romanice, și să vedem cum 
le-au nuantat cioplitorii în piatră si sculptorii 
potrivit regulilor arhitecturale. De 
trebuie să cercetăm în ce măsură au rămas ci 
credincioși primelor experienţe imitative si in 
ce măsură le-au depășit, dacă nu chiar con- 
trazis. 


I 


Să ne amintim că decadentei pietrei îi cores- 
punde, în perioadele timpurii, în Occident, pre- 
dilectia pentru materialele de substituire si mai 
ales pentru materialele preţioase, metalul gra- 
vat, metalul ciocánit, fildesul, la care trebuie 
să adăugăm lutul stampat, stucul si lemnul. Nu 
mai e nevoie sá demonstrez avantajele unui stu- 
diu care cercetează în piatra romanică urmele 
acestor tehnici diverse, ne dăm seama cá el e li- 
mitat si nu ne introduce în însuși miezul pro- 
blemei. Un prim aspect al sculpturii imitative 
ne arată diferitele procedee derivate din gra- 
vură si mai întîi de toate gravura in sine, exc- 
cutată cu acul, cu dáltita sau cu dalta. Seria 
de sarcofage si altare dintre secolele VII si X 
prezintă destule exemple, însă mai rămine 
ceva în modul de execuţie a boltarelor anu- 
mitor arhivolte din sud-vest. La fel ca în gra 
vura în adincime pe metal, umbra trăsăturii 
poate fi mai mult sau mai putin groasă, mai 
mult sau mai putin adincă, fiind totdeauna 
ceea ce acvafortistul sau ccl foloseste dàl 
tita numesc cioplire, dar ea nu caută niciodată 
să obțină vreun efect, nu caută să nuanteze o 
valoare printr-un sistem de juxtapuneri mai 
mult sau mai putin apropiate unele de altele. 


asemenea, 


Ea respectă planeitatea suprafetei, care dominá 
monoton, asa cum se întîmplă in cazul gravurii 
cu acul, unde alburile sint imense în raport cu 
subtirile liniamente negre. Tot o formă de gra- 
vură, dar de gravură în relief, este și acel re- 
lief al sculpturii în două planuri, în care for- 
mele sînt obținute prin crutarca suprafeţei pe 
un fond de asemenea plat. La rîndul lor aceste 
siluete pot fi gravate cu trăsături în adincime, 
robordul lor putînd fi în unghi ascutit sau ro- 
funjit, perpendicular pe fond sau táiat piezis. 
să raportul dintre fond si suprafaţă nu va 
riază niciodată. decît ca raport de niveluri. Mo 


deleul nu exista inca. 


tr-o mace interesantă j 
in e incime la gravura in relief sau, dacă vreţi, 
la relieful plat, așa cum este el practicat de xi- 
lografi. în. seria acelor stele din epoca thinită * 
păstrate în muzeul din Cairo, blocul de calcar 
rotunjit în exire mitatea superioară si purtind 
imaginea cîinelui Nibu îi ifátiseazá o siluet? 
conturată printr-o linie adîncită, în jurul căreia 
artistul a început să coboare fondul, dar cu 
stingácie totusi si fără să păstreze regularitatea 
de nivel; tot astfel apare si in stela soldatului 
Abuni, pe cînd în altele, de pildă nobila Nutir, 
luetele sînt precis conturai 

n epoca următoare, o dată cu 


piticul ITapuui, s 
În plus, întîlnim 
basoreliefurile din epoca memfită **, un proce 
deu ciudat, intermediar între gravură si mode 
leul propriu-zis : silueta și fondul sînt aproape la 
acelasi nivel, delimitate fiind printr-o taietura 
piezisi gravata, insá interiorul siluetei e uşor un 
duit. cu o uimitoare si calmă suplete. Este te: 
mai tehnica folosită în portene pees ntatilor i 
sulei Elefantina, reprezentaţi pe fațada hipogi 
elor lor. O regăsim si in epoca tel 

furile din vremea lui Amenofis a 


) in relic 
Vela, mal 
* Între 3200—2780 î.e.n. (n. tr.) 


Între 2780—2280 î.e.n. (n. t). 


fudiu de portret“ gravat cu acul 
i pāstrat in muzeul de la Berlin ' 

În arta romanică, in care prolitereaza sculp 
tura in meplat, nu intilnim, după cite stiu, 
acest mod intermediar. Printre numeroasele 
reliefuri cu suprafată plană cioplite în formă 
de boltar şi dintre care unele provin, probabil, 
dintr-o biserică mai timpurie, recunoastem 
parcă o îndepărtată an A a acestei tehnici 
intr-o biserică din Suzdal din secolul al XI-lea 
si anume biserica Sfîntul Gheorghe de la Iu- 
riev-Polski, S-a pus întrebarea dacă această 


familie de edificii rusești nu a fost cumva in- 
luentata de arta din Poitouesi Saintonge, dacă 
iu chiar de atelierul de la Moissac : probabil 
nsă că sint redevabile mai cu seamă unor mo- 
dele caucazicne. Capul aureolat al lui Hristos 
de la luriev-Polski, cu părul împletit in două 
lungi cosite divergente e, fără îndoială că nu e 
tratat conform modului de „cioplire“ egiptean ; 
el se detaşează din fond în relief meplat; ta- 
ietura plezisà rebordului, care il delimitează, 
neregulată si adincă, trebuie căutată între fata 
si păr, ca si la alte figuri apartinind ace 
leiasi serii, unde părul serveşte drept fond. 
Hristos însă e tratat în tehnica meplatului, ca 
o medalie, cu indicaţii de accent ferme, făcînd 
a se simtă plinătatea formei, fără ca ea să de 
pășească însă nivelul unui uşor relief. Carnatia 
are o calitate ductilà care nu ne îngăduie sa 
considerăm o atare operă drept un monu- 
ment al unei arte primitive. 

Cioplirea prin 'scobire, obişnuită în anumite 
frize romanice, cum este friza decorativă de 
la Saint-Martin d'Anay din Lyon, este mult 


iter ai puterii centrale aducind ofrande, 

ecutat în ace și 1; o figura din două are in- 
ervalul dintre pici scobit ca intr-un basorel 
ina la nivelul gleznelor, de unde unitatea loncdui 


e restabileste pinà jos. 


In relieful de la Edfu, care ii reprezinia pe 


Inc 


mai simplă, Desenind pe un boltar o bordură 
si silueta unui personaj oarecare, este usor Sa 
scobesti intervalul dintre personaj si cadru $i 
să obtii astfel, fără cel mai mic ieşind exterior, 
o aparenţă de relief foarte potrivit decoraţiei 
arhitecturale. Sintem indreptatiti să credem ca 
acesta a fost punctul de plecare, nu al întregii 
sculpturi romanice, ci al unui număr foarte 
mare de relicfuri. Procedeu de ebosare si de 
inceput din care arta romanicá va trage de 
multe ori foloase, chiar si atunci cînd a mers 
pînă la ultima limită a unor căutări. 


Acest aspect plat și puternic este trăsătura 
distinctivă a celor” mai multe dintre monu- 
mentele artei romanice, fie că e vorba de bol- 
(arii din regiunile sud-vestice, în care umbra 
este pronunțată, îngustă si adincá, ca si cum ar 
fi fost trasată cu acul, fie de acele mari plăci 
din claustrul de la Moissae ori de timpanele 
stapinite de geniul mișcării. 

De altfel, evocind toate aceste exemple, ne 
dim imediat seama cà existà tolusi o mare 
deosebire între procedeele derivate din gravura 
propriu-zisă si cele derivate din crutarea su- 
prafetei. Primele sugerează fondul fara a-l 
urata, printr-o linie violentă si fină, printr-un 
subtire fir neeru, formind un arabesc incilcit. 
Celelalte procedee desajează, într-o măsură 
mai mare sau mai mică fondul, expunindu-l 
luminii : numai atunci putem vedea intrind în 
joc valoarea golurilor. Dar si acum umbra e 
subţire și mică : este acel tiv întunecat pro- 
iectat în partea opusă celei din care vine lu- 
mina prin uşorul ieșind al reliefului în meplat. 

Oare trebuie să adăugăm acestor derivate 
ale dàltitei gravorului si derivatele toporului 
si ale fierăstrăului, să cercetăm dacă mai sub- 
zistă ceva din tehnicile lemnului ? Eşti ispitit 
să faci acest lucru atunci cînd examinezi arhi- 


voltele unor biserici normande, cea de la Gas- 
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sicourt, bunáoará, unde portalul pare inconjurat 
de o combinatie de scinduri incálecate, cu un 
deconcertant iluzionism optic. André Michel! 
a semnalat interesul pe care-l prezintă un 
asemenea modilion păstrat în Muzeul Antica- 
rilor din Caen şi care „prin factura sa mai 
trădează, întocmai ca şi sistemul de ornamen- 
tare în sine, supraviețuirea în piatră a prac- 
ticii dulgherului și a cioplitorului în lemn“. 
Fermitatea reliefului e uimitoare, planurile 
sint nete şi pătrate, îruntea e plasată parcă în 
consolă, deasupra obrajilor, nasul drept are 
vigoarea unui viri de proră. Comparind acest 
butuc cu reliefurile încastrate in tribuna orgii 
de la Saint-Philibert de la Tournus $i mai 
ales cu acel cap văzut din faţă, pe care il 
putem asemui, însă numai ca o ingáimare, cu 
cel al lui Hristos din biserica luriev-Polski, 
ne dăm seama că experienţele secolului al 
XI-lea, dacă sint insusite in Normandia, in 
valea riului Saóne sau de la un gravor ori de 
la un dulgher, sint in mod sensibil diferite. 
Pe ivuntea sau pe obrajii capului din Muzeul 
Anticarilor din Caen sint dispuse niste striuri 
paralele. Poate ca ele reprezintă sugerarea 
schematică a unui modeleu, exceptind cazul 
in care este vorba de tatuajul vreunui şei scan- 
dinav. Mai întilnim acel cap tratat in formă de 
butuc in unele colţuri de capitel irlandez; 
dar artistul foloseste aici cu ingeniozitate mu- 
chia pentru a da mai multă forţă şi mai multă 
expresie reliefului, aceasta liind cea care de- 
senează energic profilul, astfel incit capul este 
vázut din fata atunci cind privim capitelul din 
unghi, și este văzut din profil atunci cind pri- 
vim capitelul din faţă. Avem așadar un spaţiu 
complet, în întregime acoperit, şi care opune 
(juxtapunindu-le) partiul angular şi partiul 
plat. 


1 Historie de l'Art, 1, partea a Il-a, p. 596, lig. 320. 


II 


Dacă ne-am mărgini doar la aceste observaţii 
am putea fi tentaţi a crede că arta romanică, 
cel puţin la începuturile ei, se află prinsă 
între două extreme. Dar ea a multiplicat expe- 
rientele intermediare, căutînd să ia in stăpi- 
nire piatra cu unelte ce convin pietrei. De 
altfel, pînă acum noi nu am luat în conside- 
rare decit probleme legate de relieful pro- 
priu-zis, de diferentele de niveluri, dar nu si 
modeleul, adicà sistemul de valori, sau mai 
bine zis, acea tratare a suprafeţei care nu ac- 
ceptă in mod pasiv lumina, ci o face să joace. 
Putem afirma in principiu cà relieful romanic 
e dependent de arhitectura romanicá si cá mo- 
deleul romanic este constient de originile sale 
care îl leagă de sistemul decorului. Arhitectura, 
devenind complexă, degajind masele, precizînd 
funcţiile, impunea de la sine o anumită idee 
de volum şi, o dată cu această noţiune, oferea 
modele si gabarite cercetărilor plastice ale 
sculptorilor. Am văzut cum arta romanică ir- 
landeză putea stabili o figură omenească pe 
volumul angular al unui capitel, respectind 
totodată suprafața plană a fiecărei fete. Nu 
ar fi imposibil de arătat prin ce experienţe a 
scos secolul al XI-lea relieful imaginilor din 
relieful formei arhitecturale, dînd bunăoară 
chip de om sau de animal volutelor de colt, 
deja atit de puternic fizionomice prin ele in- 
sele; și cum bogata substanţă a acantei ali- 
menteazà încetul cu încetul trupul păsării, al 
monstrului, in sfirgit al omului. Modilioanele 
ce susţin corniga turnului clopotniță de la 
Saint-Hilaire-le-Grand de la Poitiers repre- 
zintă o remarcabilă dovadă a acestui fenomen. 
Aşchiile subţiri şi răsucite ce decorează mu- 
chia definesc exact curbele corpului unui mic 
atlant cu picioarele îndoite, cu braţele ridicate 
şi care constituie un modilion si in mod spe- 
cial, sub această aparenţă umană, un modilion 


i 


numit à copeaur*. Vom vedea cum procedeul 
s-a diversificat mai tîrziu pînă la a crea o 
perspectivă monumentală strict impusă de ar- 
hitectură. Întrevedem de pe acum fermitatea 
unui partiu ca într-un spaţiu tridimensional, 
f ‘ma figurată din forma arhitec- 


ice să iasă 
turată. 

Cît despre modeleu, la început el este un 
lecor gofrat, un fel de scriitură, un agrement 
entru privire si care prezintă în primul rînd 


valoare ornamentală. Asa ne apare el pe 
lintourile catalane, îndeosebi la Saint-Genis- 
des-Fontaines, ale căror caracteristici le-am 
examinat deja. El poate fi interpretat ca su- 


erînd 


d un relief absent sau, mai bine zis, c: 

tentativă de compensare. Arta romanică va 
manifesta timp îndelunsat o predilecție pentru 
aceste delicate jocuri ale suprafetei ce conduc 
intr-un ritm perfect definit blindele alternante 
de umbra si lumina si care, acolo unde iesin- 
lurile unui relief prea puternic ar compromite 
stabilitatea asizelor, fac să sclipeascá intru- 
îtva zidul fără să-l distrugă. Sistem analog 
(dar numai analog) canelurilor ordinului doric 
si ale cărui combinaţii subtile le regăsim în 
modul de orînduire și în tratarea pliurilor 
lancuedociene si burgunde. 

Este un fel de cáptusire externă. Ea nu se 
noate aplica părților goale ale corpului — obra- 
jilor si miîinilor. Încă de la sfîrsitul veacului 
1 XI-lea sînt evidente cercetările făcute de 
sculptori în această ordine de idei și îndelun- 
gile experiente preliminare ce au pregătit re- 
"ultatele la care an ajuns. Fără a pretinde că 
relieful și modeleul sînt termeni contrari, tre- 
buie să recunoastem că, în arta romanică, ele 

prezintă forte distincte, sînt elementele se 
parate ale aceleiași probleme. Acele lungi fi- 


[4 


te în perioada 
ç n actfol 


* Modilioanele .à cnpeaux“ 
romanică. îndeosebi în Auv 
numite de Viollet-le-Duc din 


lor. asemăn 


de- 
suciturilor ce 
lecorează much isului rezul 
at din prelucrarea lemnului cu rindeaua (n.tr.). 


tat } 
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duri cilindrice din unele capiteluri din Poitou 
datînd in secolul al XI-lea, fețele acelea bu 
(dite de la San Isidoro din León sînt volume 
de o incontestabilá autoritate, tocmai pentru 
cá sint prea putin modelate, pentru cá se 
prezintă ca niște măști de scenă. cioplite în 
trăsături largi si făcute pentru a fi văzute de 
departe în spaţiu. La Moissac, dimpotrivă, se 
observă o remarcabilă știință a pasajelor, o 
reducere a volumelor îmbinată cu un limbaj 
mai delicat al planurilor. l 

Pilastrii claustrului, terminat în 1100, în 
timpul abatelui Ansquitil, sînt decorați cu 
mari figuri sub arcade — abatele Durand, 
sfinții Iacob, Petre, Ion, Filip, Pavel, Matei, 
Simion, Bartolomeu. Imaginea abatelui Du- 
rand a reținut cu deosebire atenția istoricilor, 
care au văzut in el un portret adevărat, un 
exemplu al acelui „realism“ ce constituie alfa 
şi omega analizei lor critice. De altfel, imagi- 
nea e frumoasă si singulară : cu exceptia fetei, 
cu ochii apropiați, pometi înalţi, gura mică 
si buzele strînse, ea prezintă un relief slab de 
un stil riguros simetric, cu acele pliuri subtiri 
si ascuţite, desprinzîndu-se din fond, pe care 
il regăsim si la Santo Domingo de Silos. În 
iile sfinților, unitatea de sentiment si de 
facturá este incontestabilá, Totusi cáutarea vo- 
lumelor este mai insistentă în reprezentarea 
sfîntului Simion, al cărui cap, cu părul atîr 
nînd pe fruntea joasă, cu ochi imensi si falca 
proeminentă, este cel putin tot atît de indivi 
dualizat si acteristic ca cel al abatelui Du 
rand. Indicatiile de accente sînt scurte si vii 
sub bărbie, sub cotul sting, sub pliul burtii si, 
in sfîrşit, între glezne. Există acolo un foarte 
straniu amestec de forme colturoase si de 
modeleu rotund. Uşor întors către stînga, 
chipul e văzut aproape din faţă. Majoritatea 
elorlalte figuri sînt văzute din trei sferturi : 
fîntul Filip are aproape calitatea acelor fru- 
moase modeleuri florentine tratate in meplat, 
a desenului. O 


1 
l. 


cu cea mai elegantă s 
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atare „perspectivă“ tehnică, în stare să suge 

reze atit de bine plinătatea volumelor, rămi- 
nind totuşi la un relief aproape plat, nu este 
oare ceva extraordinar pentru sfîrşitul veacului 
al XI-lea? Sintem într-atit de deprinsi să 
tratăm aceste monumente ca simplu material 
arheologic încît ne simţim deconcertati atunci 
cind trebuie să analizăm o atare ştiinţă. Sfîntul 
lacob este văzut din profil, sau mai degrabă 
din trei sferturi, dar acest trei sferturi este 
atit de apropiat de fond încît în primul mo- 
ment pare a fi un profil; dar umbra viguroasă 
instalată de-a lungul nasului arată că nasul 
este detașat de restul masei sau îl face să 
pară astfel; în plus, se poate observa cărarea 
ce împarte părul pe frunte si începutul mus- 
tatii din partea dreaptă. Nu se află oare aici, 
în germen, întregul viitor al modeleului acelor 
mari figuri decorind întregolul ? Ochiul, cu 
bordura groasă a pleoapelor, e şi el văzut din 
trei sferturi. Subtilitatea acestei arte este vă- 
dită în modul de tratare a bărbii care, prin 
mijloace simple, o ușoară ondulatie a liniilor si 
a planurilor, este de o remarcabilă veridici- 
tate. Figură ciudată între toate, tip de anahoret 
sau de monarh din vechiul Orient, cu barba 
si părul răsfirate în jurul obrazului ce emană 
un fel de gravitate animalică amestecată cu o 
apatie mistică. Isaia de la Souillac, sfintul 
Pavel de la Moissac reprezintă descendența lui 
agitată. El se mai odihneşte încă lungit sub 
arcadă, al cărei traseu e dublat parcă de aure- 
ola uşor mulurată ce sporeşte discreta iluzie 
de profunzime. Astfel aceste reliefuri prezintă 
o serie de variaţii: pe cea de a treia dimensiune 
a spaţiului. Dar ele nu-l invadează, ci respectă 
poezia limitei. 

Strînse raporturi unesc acest grup de figuri 
cu cele sculptate aproape în aceeași perioadă, 
sau cîțiva ani mai devreme, pe panourile de 
marmură, astăzi încrustate în peretele deam- 
bulatoriului de la Saint-Sernin : acelaşi partiu 
al arcadei, o prezentare analoagă a personaju- 


lui, aceleaşi pliuri regravale. Si totuşi deose- 
birile sint notabile. Artiştii nu sint nici de 
același nivel si, poate, nici de aceeaşi rasă. 
Calitatea trăsăturilor $1 a identităţii fiziono- 
mice atit de irapantă la Moissac a dispărut 
pentru a face ioc unui tip surizător, imberb, 
cu barbia plină, cu părul căzut pe irunte şi 
deliberat ornamental. Prin tip şi prin execuţie, 
Hgura aminteşte de arta dipticurilor consulare 
in care mai dàinuie ceva din practicile elenis- 
tice, devenite greoaie prin decadenta. Mai ales 
modeleul obrazului a devenit mai rotund si 
mai plin. Capetele ŞI munile tind să se des- 
prindà de fond si dobindesc independenţa unei 
vieți substanţiale. Unele dintre aceste capete, 
larg incadrate de aripi şi proiectind pe zid o 
umbră viguroasă, sint evident inspirate din- 
tr-un model antic de o mare irumuseţe, vazut 
Şi simţit, trebuie să o recunoaștem, cu muită 
inteligenţă. Un alt cap, al cărui păr prins cu 
un galon perlat se rasuceste formind o serie 
de spire ornamentale, oferà un izbitor contrast 
cu acestea din urmă. Ochiul văzut din fata 
intr-un obraz, văzut din trei sferturi este pla- 
sat mult prea sus. Volumul cranian aproape 
că nu există; dedesubt, un imens obraz ro- 
tund şi un git gros si puternic. Totuşi figura 
se prezintă ca si celelalte, cu aceeaşi depărtare 
a aripilor, În acelaşi mod tratate, prin scurte 
imbricatii înconjurate de un bandou lat. Dar 
e incontestabil cà există o diferență de meş- 
tegug, de viziune si de talent. Ansamblul ră- 
mine omogen prin densitatea reliefului şi prin 
rotunjimea lui. Trupurile pline, fețele rotunde, 
volumele simple care se ajustează cu fermitate 
între ele, 'reprezintă o nouă familie în istoria 
sculpturii romanice, modeleul párind a fi 
unul de import sau de imitație. Acest Hristos 
obez, al cărui abdomen străbătut de pliuri re- 
gravate se revarsă din plin sub torsul amplu, 
intre coapsele desfăcute, prezintă acelaşi ca- 
racter de plenitudine greoaie asociată cu duri- 
tatea grafică a pliurilor care nu participă di- 
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rect la viaţa modeleului, multumindu-se doar 
să dăltuiască suprafețele. Stilistica atit de spe- 
a pliurilor acvitane încă nu e stabilită 


ste tipuri surizat 


cial: 
Act 
tunde, lumina curgatoare coresp 
diferite. Trasaturile ei esentiale le re 


Santiago de Compostela, in timpanul c 


und- unel 


al porții Orfevrilor, cu acea femeie enigmatica 
tinind un craniu pe ;enunchi. Cu párul ras- 
firat in suvite ase $i unduite, ea are, cu un 
pius c “indi litate fizionomica, trăsături 
puternice, nasul solid, buze carnoase și obrajii 
bucálati ai personajelor de la Saint-Sernin, 


precum si mădulare mari, ieşite din masă si 

anum H | inüieatia 
nemaiavind nimic din acea simplà indicatie 
de pe placa de piatră. In portalul estic, figura 
un cap 


reprezentind semnul Leului infatiseazi 
identic, executat tără îndoială de aceeași per- 
ul stă pe un trup slăbănog cu 
cisate, de un stil diferit ; acelasi 
] elaşi 


soana, dar 
picioare incri diferit; : 
lucru îl întilnim si în cazul Evel ain € 
ansamblu : picioarele ei sint fusiforme, lar ro- 


tula si tibia subliniate ca nişte piese de ar- 
mură, însă capul, în vîrful acestui nud firav, 

i de voluminozitate, poate 
isim astfel la bise- 


s] akeni na. 

ro din Leon relieful absolut, n 2 
in portaiul vestic 

Bridionale -— 

meridionale pa 


Sfinta Sabina, Sfîntul Isido 
tiu, acesta din urmă foar 


Q 


: 1 CA aut iarnin Aini 7 
îngeri de la Saint-Sernin. Aici H 


yr si Sfintul Vincen- 
te înrudit cu unii 


sa, moliciu 


j iste tuburi drepte 
nea pliurilor, dispuse ca nişte tuburi drepti 
l 
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E 4 ; 
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tiago de Coi 


i Aceste pliuri în for 
cu procedeul tubular, 


orfevreria lucrată in repoussé, de 
Orueta (Archivo espaiiol de arte y 28) 
dupá monumentele de arta vizigotá, de 
la Me Toledo si la 


ima X (ir 21 arinilo 

Quintanilia de Las Viñas Vesmintele, aripile, 
z - 1 shtii ija 

nimburile personajelor sînt acoperite de subțiri tu 
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pentru capetele lor, aceasta se datoreşie fap 
tului cà eie sint figuri destinate montantilor 
ȘI pentru cà o bună compoziție a acestei parti 
a unul monument nu permite expansiunea re- 
liefurilor. Această sugestie se va dovedi utilă 
in decursul studiului nostru. 


In mod obișnuit noi ne închipuim cá ten- 
dinta de a împlini volumele are un caracter 
progresiv şi că este marcată de o serie de 
experienţe metodice, începînd cu perioada de- 
coratiel gravate si a gravurii în adincime. In 
sculptura romanică, irecerea de la relieful 
meplat la relieful înalt și chiar la sculptura 
rotundă nu reprezintă ceea ce se poate numi 
un progres. O analiză a sfintului lacob de la 
Moissac, de exemplu, dă la iveală o ştiinţă si 
o subtilitate a resurselor în modeleu de un 
cu totul alt ordin si de o calitate mult mai per- 
ceptibilă decît acele mase viguroase, cum sînt 
capetele statuilor din León. De fapt, e vorba de 
două maniere sau, dacă vreţi, de două limbaje 
ce au putut fi simultan folosite pentru dife 
rite nevoi. Să ne amintim, de altfel, că relieful 
Si modeleul sînt lucruri diferite si că relieful 
cel mai pronunțat nu este neapărat gi cel ce 
implică modeleul cel mai nuantat. De cele 
mai multe ori se produce exact contrariul. 
Dar mai ales o sculpturá in strins acord cu ar- 
hitectura sau, mai degrabă, impusă de ea se 
supune, în privinţa proportiei reliefului și a 
calității modeleului, înseși formei elementelor 
pe care este aplicată sau cărora li se substi- 
tuie. Am văzut cum necesităţi de același gen 
se impun în distribuirea decorului monumen- 
tal si cum, amplasările, odată determinate, ca- 
drele si axele lor exercită o influenţă nu numai 
asupra distribuirii figurilor, ci si asupra pro- 
portiilor şi mișcărilor lor; tot  astfel cînd 


abordăm plinul sculpturii, şi atunci ne dăm 


buri semicilindrice, rectilinii. A se vedea Georges 
Gaillard, Bulletin monumental, 1930, vol. 89, p. 190 
si urm. si A. Kingsely Porter, Spanish Romanesque 
Sculpture, Florenţa si Paris, 1929. 
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seama cu cîtă măiestrie au folosit artiștii vea 
cului al XII-lea cea de a treia dimensiune a 
spaţiului, adoptind o întreagă serie de soluţii 
intermediare între ,limita* absolută si ,,me- 
diul* integral. 

Dar, să insistám mai întîi asupra principiilor 
celor mai evidente. Ce este o arhivoltá ? Un 
bandou ori o serie de boltare a cáror muchie 
inferioară e puternic reliefată ; de asemenea, 
poate fi un tor. E limpede cá o decorație 
destinată unui simplu bandou se poate mul 
tumi cu un relief ușor, sau chiar cu o gravură. 
Dacă sculptura e destinată unei serii de bol 
tare ce ies puternic în afară, ea reclamă o mai 
icuroasă luare în posesie a pietrei si, chiar 
i cînd pare doar gravată sau străbătută 
numai de umbre foarte dese, cum este 
boltarelor din ţinuturile sud-vestice, aces 
umbre sint foarte negre fiind foarte adii 

„Cînd figurile formează un cordon si 
se substituie arhivoltei, ele nu numai că îi 


a 
PES 
L 


ci se ad 


urmează cl aptează intr-atit re- 
liefului încît se reparti: cu duritate în 


două fete, de ambele părți ale muchiei. In 
it. cînd sînt aşezate într-un unghi drept, 
spre înăuntru asemeni 

ii concave. Limitindu-ne la portaluri, 
wem apoi timpanul, care e o dala semicircu- 
lari san un panotaj, lintoul, un bandou ori 
zontal, in sfirsit întregolul si montantii, ce pot 


fi considerati niste benzi pe verticală. Am 
rătat cum, indiferent de scoala ori de 
mediul etnic. se repartizau acolo, în mod si 
multan, figuri de tip scurt şi îndesat si figuri 
de tip lung pmimele fiind necesare într-un 
natiu de mică înălțime si întins, celelalte ocu 
nind toată înălțimea unor cadre dreptunghiu 


lare verticale. Maestrii veacului al XII-lea au 

respectat în general raporturi analoage atunci 

cînd a fost vorba de relief. Că figurile turtite 

din lintou sînt proportional mai greoaie și 

mai pline decît figurile timpanului si că nu 
T 


ne retin atentia prin * olume puternic lesite in 
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"—- 


lieful formei 


asupra cărora a trebuit să insist îndelung 
fiir idea, in mod obisn uit, ele nu sint apreciate 
ar merita sau sint prea putin inte- 
1 acestor reguli, ei se miscá po- 
triv it diversiti it ii aptitudinilor lor. Folosind cu- 
vintul calitate, sintem constienti cá el aduce 
cu sine dificultăţi de apreciere obiectivă. Ne 
dăm bine seama de acest imponderabil, dar 
este greu să-l definim. Poate cà analizind în 
continuare modeleul vom avea mai multe șanse 
de a aborda și de a nuanţa unele utile exemple. 


il 
Din cele spuse pina acum putem retine ca mo- 
ul sup a nu este acelasi lucru cu modeleul 
ri Nordul Spaniei și primul atelier de la 
Moissac se deosebesc in această privinţă de 
sculptorii îngerilor de la Saint-Sernin ale că- 
ror capete voluminoas int lipsite de infle- 
xiuni sau, mai degrabă, de modulatii. Cel de 
al doilea atelier de la A Saat şi derivatele lui 
acvitane ne fac cunoscute jocuri ale suprafeței 
mai demne de interes. Comp arînd intregolul 
portalului distrus de la Souillac cu cel de la 
Moissac, consta ‘tam mai intii ca, intr-un cadru 
rhitectural si ornamental identic, autorul in 
tregolului de i Souillac a etajat mai multe 
compi ziti cu personaje, cita vreme artistul de 


la Moissac atribuie personajelor sale aproape. 
intreaga în ălţime a panoului. Fără îndoială că 
primul dintre acești doi maestri se supune 
amplasamentului si opera sa formează un an- 


samblu solic € ău rămîne intregol, 
dar el vede forma cu amploare. Coapsele ace- 
j ul lui Avram sînt de 

ii. Relieful înalt 
inda si, în ciuda 
urilor, se simte o 
dantă. Micul itm purtind 
ătură de vreascuri, ghemuit 


lui mic Isaac 
o uimtioare 
se apropie de üptura ro 
caracterului g 


viaţă fizică de 
(9) torta ori o leg 
ntr-o adincitură a partii inferioare, este gra- 


in 


sut si bucálat ca un putto italian. Această 


25i 


minunată compoziţie, ale cărei înlănţuiri sint 
supuse unor legi atit de stricte, oferă o mag 
nitică luxurianţa de forme mustind de seva. 
Figuri alungite si figuri indesate se combina 
aici in funcţie de locul ce le este rezervat, 
poate cu o măsură mai putin savant dozata 
decît in alte parti. Si unele si celelalte sini 
grăsune şi robuste, iar volumele se rotunjes 
lara vreo altă variaţie a planurilor decit par- 
cursul plinurilor. 

Cu totul altfel apar Sfintul Ieremia şi Sfin- 
tul Pavel din intregolul de la Moissac, strins 
lipiti de fond si a căror valoare plastica de- 
pinde nu aüt de substaniialitatea reliefului cit 
de subtilitatea rnodeleului. Aceste două figuri 

- despre care nici pe deparie nu s-a spus 
iot ce se putea spune atunci cind s-a vorbii 
de picioareie încrucișate ale Siintului leremia, 
părul lins, despărțit de o cărare la mijloc, 
mustata lungă, barba bifurcata care ii inru- 
desc cu alte figuri din aceeasi regiune, si in 
primul rind cu acel Sfint Iacob din claustru — 
se numără printre cele mai mari capodopere 
ale tuturor timpurilor. O asemenea știință nu 
a fost nici cînd depăşită. Iesindul maselor este 
calculat în asa fel incit să primească lumina 
razantă. insă ilumina nu curge cu indiferenţă 
pe membrele desirate ale acestor teribili asceti, 
ea este oprită si subliniată in treacăt de ac- 
cente. Phurile nu sint o simplă scriitură, chiar 
dacà puternic trasatà, ca la apostolii din mon- 
tanti. Ele păstrează mereu acea nobilă fermi 
tate a spontaneitatii, dar se mlădiază, parti- 
cipá la unduirea suprafetelor. Sub pintecele 
Stintului Pavel, pliurile cad în valuri, fiecare 
dintre ele fiind punctat de umbre. Reparti- 
zarea valorilor clare şi a celor întunecate, sau 
mai bine zis sistemul valorilor este în egală 
măsură departe de pura convenţie şi de plas- 
tica verosimilitatii. Nu sînt figuri geometrice 
şi cu atît mai puţin oameni adevăraţi preschim- 
baţi în statui. Este un moment de echilibru 
între două extreme ale artei Evului Mediu şi, 


in plus, între o artă a imobilitátii si o artă a 
mişcării, intre eclerajul care nu are alt scop 
decii acela de a tace vizibil şi eclerajul care 
cauta o iluzie a naturii. Aici capătă viata acea 
promisiune conținută în personajele ce for- 
meaza alaiul abatelui Durand. In umbra pro- 
leclata de portaluri si de labele grifonilor ce 
le încadrează desenind același traseu dantelat 
ca al montanülor din portal, in asa fel incit 
incidenţa lui este scandată precum o strotă, 
vedem venind spre lumină reliefuri ce se pre- 
lungesc lin inir-un fei de noapte abia percep- 
tibilă. Astiel, raza ce ci 


le asupra ior pare a 
trece prin boruura unei descuideri frinte: se 
lumineaza capui $i pieptul, coapsa, piciorul. 
Mişcării formelor 1 se adaugă mişcarea lumi- 
ni. O vedem miscindu-se. ka insofeste apos- 
toiul si proietul in inisteriosul lor pas de dans. 

Timpanul e foarte diferit. Din punct de ve 
dere al reliefului si al modeleului, ca si din 


cel ai ccinpoziliei, ci este dubiu. Bauinii Apo 


INtOCMal ca personajele 


ce aGecoreaza coiturl 


quiui Ge ambele parii 
ale poriicului. Cautarile de factură si chiar 
caracterul anecdotic sint vizibile, iar 


relieful e accentuat, subliniat de trăsături de- 


uri 


licate. Sint nişte statuete, aproape niște fig 
de consolă, Si e adevărat cà au rol de suporţi. 
Norul onduiai ce uesparte lintoul de partea 

ioară a timpanului se sprijină pe capetele 
or. Hristos în glorie şi ingerii amintesc, dim- 
potrivă, de figurile din montanti, relieful lon 
iind mult mai slab decit cel al figurinelor de 
bătrini, in largi planuri simple si terme. Daca 
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ieşindul volumelor ar fi fost proportional ace- 
laşi pentru personajele mari şi pentru cele 
mici, acestea din urmă ar fi fost turtite, iar 
colosii ar fi debordat timpanul. Şi invers, bà- 
trinii cu o profunzime redusă, subfiati, simpli- 
ficati, ar li slăbit tonalitatea generală. Acest 


gen de perspectivă, contrară perspectivei op- 


tice, care conierà mai multă consistenţa, um- 


bre ma‘ outernice si o evidenţă mai bine sub- 


liniată obiectelor celor mai mari, 
sînt mai aproape de privirile noastre 
le atenuează pe cele mai mici, ică 
atinge la Moissac, 
tarea diverselor părţi ale timpanului, 
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rin nentale încrucișate sau 
inlántuite. dacă privirea se oprește asupra 


fiecăruia in p renta 
lor. atunci ei apar mult prea sfrijiti si pipe r- 
niciti pentru a purta imensa greutate a lui 
Hristos, a apostolilor si a îngerilor. mai 


daus că în realitate ei nu figurează aici în 


te si îi izolează de sec 


chip de cariatide si că, A 
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ior. Ea se aşterne de-a lungul coapselor indoite, 


n 
e Darie di Í Diei ‘elor ; | 
pe partea din fata a picioareiOr, pe coate, 
umerl, pe supratetele drepte ori inclinate, pe 
mma plata si iniricosatoare a lui Hristos. Ea 


decupează rebordul veșmintelor deasupra pi- 
cloarelor mari si clare si este intotdeauna in- 
sotità de un tiv de umbră, anume calculat 


pentru a-i accentua la maximum, intensitatea 
ŞI fara a se recurge la excese de relief. Rolul 


suprafeţelor pliurilor e considerabil ; ele se 
i hoti 
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stituie indicatiei planurilor adevărate. Ui- 
mitorul Hristos firav care revarsă asupra 
apostolilor razele Rusaliilor este golit de an- 
tica substanţă meridională. Dar în vreme ce 
maeștrii celui de al doilea atelier de la Mois- 
sac inlocuiesc rotunjim serafimilor de la 
lI'oulouse prin cele mai subtile căutări de mo- 
deleu, maestrul de la Vézelay sugereazà plinul 
corpului printr-un travaliu de gravor. Existà 
o intreagă lume între acel Hristos burgund si 
cel languedocian. Amindoi prezintă aceeaşi pro- 
blemà rezolvată prin mijloace diferite: ma- 
estrul timpanului abației La Madeleine scan- 


dează mai puternic lumina, pe care o inserează 
intr-o reţea de hasuri unde rămîne captivă. 


Si totuși, dacă îl comparăm pe acest Dumne- 


apos 


] 
il insotesc, acestia ne apar, in 
masura in care e 


So 
efectul o cere, sau mai degrabă 
| permite, mult mai masivi si, dacà putem 
spune asa, mai rotunjiti. Două raţiuni ne fac 

] t lucru: Hristos nu se deta- 
seazá pe același fond si, proportional, e de 
dimensiuni colosale. Vedem aici intervenind 
u putere acele legi ale perspectivei monumen- 
tale care, la Moissac, comandă raportul dintre 
gurile timpanului şi figurile lintoului, iar 
la Vezelay, si impune tuturor figurilor din 
timpan. Hristos în glorie ocupă un nivel atît 
de înalt încît dacă Hristos ar fi avut un relief 
egal cu al apostololior si al îngerilor ar fi fă- 


cut o bosă în spațiul adevărat si ar fi distrus 
intreaga armonie. Atotputernicul depăşeşte 


orice alta proporţie posibilă in univers: dai 
el nu depăşeşte proporţia reliefului monumen- 
tal. Este deopotrivă supraomenesc şi firesc. 
Trepuje evitat insă ca el să arate ca 0 San 


dură decupată, de aici si acele accente ue 
umbră, acele haşuri liniare, sinuoase, multi- 
plicate, sugerind iluzia plinuiui. Comparind 
apoi figurinele din compartimente cu cele aie 
apostolilor si ale îngerilor observam cum pri- 
mele, fiind mult mai mici decit celelalte si 
detasindu-se pe un fond cu nivelul vădit egal, 
sint fortamente mult mai ieşite in afară şi au 
un relief mai accentuat, ajungind sa fie tra- 
tate în ronde-bosse sau aproape in ronde-bosse. 
In aceste mici universuri profunde $i bine se- 
parate, strict legate de verticalitatile si de 
axele ansamblului, ele se aflà plasate pe un 
fond care, în raport cu talia lor, apare mult 
mai retras şi formează in cadrele ce îl frag 
menteaza un 1 de nise umbroase. De la 
aceste mici personaje la acel Hristos central 91 
trecind prin apostolii intermediari avem trel 
etaje de relief şi trei feluri de modeleu. Prin- 
ir-o progresie pornind de la perilerie spre 
centru, formel care totuşi nu depăşesc limita 
exterioară a spaţiului par a înainta trepiat 
spre noi, iar Tuu în glorie este încheierea 
supremă a acestei progresi. 


Anumite pei demonstrează cu preg- 
nanta ca renuntarea la suculenta modeleului, 
la calitatea sa epidermica, este la ar tistul ro- 
manic voită şi calculată. Să luăm, de pildă, 
timpanul ae la Autun si sa comparam figurile 
damnatilor cu acei mé ri îngeri tubulari sus- 
tinind mandorla sau cu itarind sufletele. Există 
acolo niște nuduri fermecătoare, avind seva 
si del | artei renascentiste, si o poezie a 
accentelor ce le este proprie. Un demon isi 
infige gheara in umărul desfrinatei care isi 
pleacă grumazul $i indoaie genunchii intocmai 
ca fratii si surorile ei din partea dreaptă a 
compoziţiei, lintou și timpan, in timp ce această 
mişcare este mai puţin pronunţată la cei aleşi. 
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Sinul ei este dulce și greu ca un sin de carne. 
Relieful anatomic al membrelor este indicat 
cu delicateţe. Muschiul extensor al coapsei 
formeaza o uşoară  adincitură, articulatia 
genunchilor nu se reduce la o rozasà ori la 
o spirală, ci este constituită din oase acoperite 
cu un ţesut viu. Marita, aceasta figură este 
soră cu Eva lui Rodin. Dar ea este în mod 
deliberat mică. Este la scara şi la planul cei 
se poirivesc. Dacă modeleul acestei umanitati 
de statuete ar fi aplicat figurilor colosale ale 
lui Dumnezeu si ale îngerilor, ordinea monu- 
mentală ar fi compromisà, o dată cu perspec- 


5 2 D: g^- IY 
tiva ierarhică ce ii menţine grandoarea. 


Arta din regiunile sud-vestice prezintă un in 
teres special pentru studiul nostru fiindcă este 
inimatá de două forte contradictorii: ea ne 
/ferá citeva dintre cele mai tipice exemple de 
bedienţă a figurii umane fata de arhitectură, 
jar pe de altă parte este stăpinită de un vi- 
Suros instinct statuar. Ea tinde spre ronde- 
bosse, ducind aproape pina la statuia de sine 
statatoare, izolatà. 


Este posibil să se încerce 
concilierea a două caracteristici atit de opuse ? 
Materialul folosit de acești maeştri ne ajuti 
înțelegem bogăţia lor plas 
cu grenul frumos și des 
se lucrează uşor si 
rnamentale parcurs 
MEN tate și adinci 


i Sa 
stică : este un calcar 
tul de des, dar care 

preteazá la compozitii 
de o reţea de umbre 
compl Ici ce lasă să se intrevadà 
fondul lor de catifea neagrà sub dantela vre- 
jurilor. Acest calcar se pretează şi la un relief 
puternic care dă realitate imaginii omului. Să 
mai adăugăm si faptul că modul de dispunere 
a fațadelor, cu micile si marile lor arcade 
pregătea în mod firesc nige pentru operele sta- 
tuare. insă chiar pe zidul go 


| iol, si fără să amin- 
de arcade decit o uşoară indicație de 
se văd uneori figuri de mari dimen- 


siuni su ispendate parcă in spaţiu. Asa se in- 
timpla la Cháteauneuf-sur-Charente : aici, si- 


bilele si profeţii sint purtati de o piatră cubică, 
asezatà la rindul ei pe un bandou sustinut de 
console ; deasupra capetelor lor se rotunjeste 
o arhivoltà dantelatà, vestigiu al vechii orga- 
nizári prin arcade. In realitate, aceste figuri 
sînt înălțate într-un spaţiu nedeterminat. Bi- 
serica din Matha prezintă un caz asemănător 
si mai frapant. În nava de la Airvault, de 
fiecare parte a coloanelor angajate ce sustin 
boltarii de capăt ai arcurilor dublou, sfinţii, 
grosolan ciopliti, sint ináltati ca nişte trofee. 
Riguros frontale, aceste statui stau cu picioa- 
rele înclinate pe niște console în formă de 
măşti, dintre care unele sint distruse. Ele par 
cioplite cu barda. Intervalul dintre partea de 
jos a vesmintului si gleznă formează un fel de 
crestătură adincá. Cu coatele lipite de corp, 
antebraţul întins, palma întoarsă în afarà, ele 
oferă perspectivei o statură scurtă și îndesată 
care, în locul unde sînt situate, apare şi mai 
scurtă. Unele capete aparţin tipului ovoid, al- 
tele au o bărbie enormă. Aceste statui în piatră 
amintesc de butucul de lemn. 

Biserica Saint-Jouin-de-Marnes ne infati- 
şează o fatadá-pinion închisă între două fas- 
cicule de coloane, avînd fiecare un lanternou 
cu o piramidă în virf; la parter se deschid 
trei goluri despărțite prin coloane puternice şi 
avînd deasupra lor alte două coloane geminate 
care urcă între cele trei goluri ale etajului. 
Timpan nu există. Sculptura o aflăm mai intii 
pe pinion, al cărui triunghi e decorat cu statui. 
Nu se poate închipui un mai straniu paradox 
decît aceste imagini atîrnate de perete, fiecare 
pe cîte un mic soclu în surplombă deasupra 
vidului, fără nici un amortisment ori decor. 
Tema este aceea a Judecăţii de apoi. La mijloc, 
Hristos stind în faţa crucii, cu palmele des- 
chise, braţele atîrnînde și desprinse parcă din 
lemnul supliciului său. La stînga, un serafim 
cu aripile încrucișate, la dreapta, un înger 
strigind pe cei ráposati. Sub picioarele Fiului, 
Fecioara intercesoare, figură întru totul ome- 
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nească, de tárancá sau de cucernicá sărăcăcios 
imbrăcată si spre care se îndreaptă de o parte 
si le alta douá lungi cortegii de tarani. de 
călugări Si seniori, unii dintre ei stiind use 
in bastoane. Această friză constituie singura 
valoare tectonică a întregii părți superioare a 
decoraţiei sculptate și îi servește de asiză. Dar 
în timp ce la Beaucaire, de pildă, friza face 
efectiv parte din zidul pe care nu-l depăşeşte 
aici ea este o aplică în relief. De fiecare parte 
a deschiderii celei mari se află tot grupuri de 
statui, precum și deasupra ferestrelor laterale ; 
coloanele geminate au amortismente incunu- 
nate de reliefuri tratate aproape în ronde- 
bosse, cum sînt Constantin si Samson. 

Și cite exemple n-am mai putea adăuga, 
alegîndu-le aproape la întîmplare, dacă am 
intra în bisericile mari si mici din această re- 
giune atit de bogată si a cărei artă statuară 
iși aşteaptă exegetul. Capiteluri, reliefuri pla- 
sate sub arcade, figuri de consolă. toate se 
înfățișează cu energia, cu bogăţia de lumini 
și umbre a sculpturii rotunde. La Notre-Dame 
de la Couldre din Parthenay, capitelul repre- 
zentînd Sacrificiul lui Avraam se supune, prin 
compoziţie, celor mai riguroase principii ale 
sculpturii romanice : picioarele și brațele celor 
două personaje desenează, prin golul lor, pro- 
filul unei flori de crin si, parcá, pentru a ne 
dovedi că această armonie este voită si calcu- 
lată, o floare de crin este trasată cu exactitate 
pe fond. Dar cîtă abundență de forme rotunde ! 
Aceste ficuri de capitel sînt de fapt nişte sta 
tuete vinjoase si solide, de o intensá vitali- 
tate. In mediocra:scenàá a Păstorilor, achizitio 
nată de muzeul Luvru, vedem multiplicîndu-se 
scobiturile. Personajele nu mai tin de fond, 
acesta servindu-le doar de simplu ecran. S-ar 
putea lipsi de el. Oile ne privesc ca nişte oi 
witentice, redate cu spiritul de observaţie al 


unui păstor ingenios: este alexandrinismul 
tei romanice. Putem compara această inspi- 
. tò Nrahoahi ^ als e E . " 

ratie, probabil de origine populară, cu figurile 


îsi îndoaie corp 


accentuează 


veracitata 
etii si pentru modeleul veridic nu 
e fuseseră oare deja ar 


trăsătură 
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Zuri, exit 
preocupare pentru volume; cu alte 


care, Si 


aracteristici eviden 


unde ín incrucisarea si in fle- 


din stilistica languedocianá. În 


Foussais, scene precum Noli me 


din casa lui Simon si chiar ciu- 
de pe cruce, aparent atit de 
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anunță deja anecdota și tratarea 


n trügindu-si spinul din picior, 
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bisericá, isi chirceste statura ro- 


I cu o energie care 
ult forta volumelor ; sen- 
iate si calita 

era noua. Aceasta 
st gust pentru relieful 
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tea ob- 


arei de la Saint-Jouin ? 
ulptorilor din 


ciudată e 
ne ajută să intelegem cum au 


artei s 


împace, într-un mare număr de 
igurii monumentale cu pro- 


cereze masele rotunde in perso- 


alungite și sobru modelate. De pildă, 


ți cioplite în arhivolte. Tendința 
te vădită în primele ateliere din 


scriitura atît de specială a pliurilor 
ingind pintecul au lăsat, desigur, urme, dar 
su a mai rămas din ele decît o ușoară um- 


aici e problema, se infil- 
mbrá triunghiulará viguros 
odată abdomenul, fără să bom- 


beze torsul pe care îl continuă în mod unitar, 


grijă rotunjit, iar dedesubt coap- 


de vizibil trase înapoi, încît pare un 


le carne netedă si goală in spa- 
aldurile vesmintului. Asa se infá- 
r noastre acel admirabil sfînt 
-senton-Château, personaj re- 
i pástrindu-si verticali- 
curbei ce o formează arhivolta. 
ale reliefului 
lui din vest se manifestă totuși 


oare si pi 


rte 


in regiunea care a ştiut să distribuie și să 
supună legilor celor mai exigente ale plasticii 
monumentale sculptura anumitor părţi ale 
edificiilor. Acelaşi ţinut a conceput boltarul 
ca un univers complet, ca un mediu ermetic, 
prin fermitatea limitelor si prin labirintul um- 
brelor sale. Aici vedem aparind pe arhivolte 
omul-mulură al cărui corp uşor curbat la mij- 
loc formează o mulură concavă. Aici îşi păs- 
trează inlàntuirea figurilor poate cea mai înaltă 
puritate intelectuală. Aici este locul unde fil- 
desurile arabe venite din Spania au sugerat 
artiştilor nu numai elementele exotice ale ico- 
grafiei lor, ci si unele treceri şi unduiri 
proprii artei fildesului ; uneori chiar ni se pare 
a recunoaște în acest calcar moale decupajele 
din lemn și filigranele de stuc ale decoratori- 
lor de moschee. Occidentul, prin puternica se- 
veritate a zidarului, constructor de ziduri si 
ordonator de forte, Orientul, prin misterioasele 
sale combinaţii liniare, prin inlántuirile sale 
capricioase ce corespund unor teoreme Si care 
decurg din ele, se unesc pentru a reduce 
forma vie si pentru a-i măsura riguros spa- 
tiul. Dar exact în momentul în care figura 
omului, prizonieră a boltarului, este aservità 
celei mai înguste limite, unde se înscrie cu 
obedienta, unde subliniază energic funcţia, ea 
IȘI caută revanșa în posesiunea plinului; si 
in timp ce vrejul ornamental se turteste pe un 
spatiu interior vizibil numai printr-un grilaj 
de umbră, ea intră in spaţiul exterior si irumpe 
spre lumină. Așa este admirabila arhivoltă a 
Purtătorilor de ofrande din portalul de la 
Castelvieil, asa este arhivolta de la Foussais, 
unde figura acrobatului iese din carcera lui 
invadind boltarul vecin. 


Așadar, de la primul timpan de la Charlieu, 
pentru a nu cita decit un singur exemplu, si 
pină la boltarele din Gironde şi Vendée, mo- 
deleul romanic trece printr-o intreaga serie de 
nuanţe, de căutări si de soluţii. Dintre cele 
două tendinţe ale artei, una impunind deplina 
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Lasă ea cumva 


| formelor de către 


gotice, € 
aceasta din urmă să nu fie decit adaptarea lor 


la o arhitectură diferită, la o plastică proprie 
maselor monumentale ? Trecem oare in mod 
imperceptibil dintr-o epocă într-alta ? Urme 
oare evoluţia o curbă continuă sau putem 
prinde mutații bruște u caracter revolu- 
tionar ? Ne-am străduit 2m în evidență 
ce este sistematic în sc i : 
siderată ca măsur: S 
mor dintr-odată, însă vine o vreme cin 
loarea lor activă încetează, cînd încep 
mai fie interpretate decît din exterior, 


nu mai sînt înţelese. Generatiile si 
istorice îşi caută propria lor formulă. 


nit obiceiul de a se da celei de : 
jumătăţi a veacului al XII-lea denumire 
modă de perioadă de „tranziţie“, ceea ce 
supune dintru început că problema este 
vată. Tocn aici s-ar cuveni să se manif 
examenul critic, acordindu-se un loc conside- 
rabil, dar nu exclusiv, regiunilor din nordul 
Loarei. În cadrul aceleiaşi arte romanice, alte 

ale Franţei tindeau să-i depó cá 


inovau pe cont pr 


nu se potiri 
i mai restrinse, 
EI 1; aliefului 
itle dau reiieluil 

al sc în ronde-bosse, 
fond, care devine ecran. Un 


popular se juxtapune princi 


ritului, € se supune curbei 


tarul, dar trecăt 


se ci 
niază 
oco lc 
tesc, de 


rototeie, 


Acelaşi lucru se petrece si în alte ţinu- 
turi. În Burgundia, de pildă, lintourile bise- 
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ricii 
tr-un 


0 con 


în care 
rilor 
lege 


ui fie 
unde fiec 
vi bil 


unui mo- 


a cárui tunicá are 
ca o tov: 


lerina se increteste 


neglijentá a obisnuin 


in iurul míinii care ti 


sfringe ca un fel de colereță 
in picioare, lîngă 
a trupului uso 


in sulul 


pr 


lîngă portal Tot 
alte observaţii, de data aceasta 
iturá cu compoziţia si stilul, ci c 
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romantice. Însă crochiurile 
y, atent la lucrăriie de 


numai că liniile mar 


pentru pas 
si notele 
restaurare 


i 
cà miinile, 

I surele moderne. in 
ce priveste statuile din montanti avem dese- 
nele lui Montfaucon. Potrivit lu 

tin de cel de al doilea atelier de la Moi ac. 
După Emile Måle !, timpanul infatisind Jude- 
cata de apoi apare „la prima vedere“ ca Oo 
imitare a timpanului de la Beaulieu. Elemen- 
tele sînt aceleaşi : Hristos cu braţele larg des- 
chise, Hristos răstignit, marea cruce cu un 
cerc la întretăierea celor două braţe ale sale, 
apostolii stind alături de Isus, îngerii suflind 
din trimbita, mortii care invie. La Saint-De- 
nis compozitia e mai limpede. Artistul desco- 
pera virtutiile simetriei. Or, Beaulieu inseamna 
Mo 


s Suger a chemat aşadar o echipă din 
Languedoc. 


capeieie şi 


au ramas 


i Voege, eie 


Această opinie, atit de 
de vedere  iconografie, are de 
atunci cind e vorba de studiul formelor, se- 
rioase obiecţii. După părerea mea, sculptorul 
3eaulieu, ca şi sculptorul de la Saint- 


Nu au nimic comun. Nu vreau Se 


prin aceasta cá Saint-Denis nu datore: 


z + . . | PD 

o tema de compoziţie lăcașului de Ja Deau- 
i511* fanty . AE stabi n i scena, sen- 
lieu; faptul e incontestabil. Însă scena, : 
timentul p ic. executia prezintá in ceie doua 
cazuri det ci e p 

Timpanul de la Beaulieu 

sculptură acvitană — este cu 

mitoare mişcare. Totul dansează 


trădează o agitaţie ritmică. 
aşezate 
deze acestui 

nunchii. Cunoas secretul acestor 
tii prin triunghiuri, romburi, acel 


f? UIT a etahilitates "arc 
linii frinte care descompune stabilitatea, care 


care le îndoaie 


1 L'art religieux au XIIe siècle en France, Paris, 
1922, p. 151 şi urm. 
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multiplică incidentele si zigzagurile. La Saint- 
Denis asistăm la o artă sedentară, o artă așe- 
zată, imobilă, care nu acordă importanţă re- 
gulilor sau le dă uitării. La Beaulieu perso- 
najele sint desirate şi slabe, la Saint-Denis 
au proportii normale si volumele sint foarte 
pline. La Beaulieu modeleul este sec, grafic si 
violent, la Saint-Denis este accentuat si tinde 
spre sculptura rotundă. Si acest lucru nu poate 
fi pus pe seama restaurării: căci, totuşi, De- 
bret nu a pus să se ze materiale peste 
masa corpurilor. La Beaulieu forma face parte 
din zid si se încorporează în el, la Saint-De- 
nis, zidul este un fond, vizibil si bine întins, 
un ecran servind, în adevărata acceptiune a 
cuvîntului, ca element de respingere a perso- 
najelor ; ele sînt respinse de zid, părăsesc spa- 
tiul arhitecturii pentru a veni către noi, in- 
tr-un spaţiu adevărat, in care pătrund din 
fata si nu piezis. Beaulieu este covirsit de un 
sentiment apocaliptic; Saint-Denis aparține 
sentimentului anecdotic : micii ingerasi suflind 
din trimbite sînt nişte copii ministranti; re- 
( 


gistrul mortilor 


unul dintre ei, cálare pe lin- 
tou, reveleazà inventivitatea atrágatoare a ar- 

i gotice). Emile Male notează, pe buna drep- 
tate, ponderatia, claritatea timpanului de la 
Saint-Denis. Tocmai acest echilibru, ce satis- 
face privirea şi raţiunea, nu are nimic de a 
face cu adincul mister al compozițiilor ro- 
manice : acestea disimulează, sub dezordinea 
aparentă a formei, a cărei calitate expresivă 
frapează cu violenţă instinctul nostru, o or- 
dine ascunsă pe care inteligenţa nu o percepe 
din primul moment, dar pe care o poate re- 


n oricare altă parte unde este tratată 
această temă, simţim ruptura dintre regula 
veche si noul spirit. 


ca J 


In plus, Saint-Denis oferea un exemplu sis- 
tematic de compoziţie a portalului cu perso- 
naje sculptate pe montanti si fácind oficiul de 


montanti. Sistemul poate fi considerat o ino- 
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valie a lui Suger. Enlart! citează exemple de 
figuri „cariatide“ datînd din secolul al XI-lea, 
acel Hristos din capela La Couture, din Le 
Mans, acea femeie adosată pe un fus de co- 
loană, găsită în zidăriile de la Saint-Wast, în 
apropiere de Boulogne, apoi o altă sculptură 
din catedrala de la Cremona. Poate că s-a 
abuzat, in general, de datare atunci cînd s-a 
studiat această problemă. Exemple de cari 
tide propriu-zise, izolate şi portante, sînt ex- 
trem de rare. Am notat unul dintr-un gol de 
zidărie din turnul-clopotnita de la San Sisto 
din Viterbo. Cariatida, scurtă si indesata, in- 
gnosata la mijloc, servește drept pandant unei 
coloane. Dar aceasta nu împrumută statuii ga- 
baritul ei; se produce exact contrariul, co- 
loana fiind ea însăşi groasă si umflată fără 
vreo necesitate funcţională. Acţiunea inversă 
aceleia care modelează figura pe coloană, un 
fenomen probabil tîrziu. 

De cele mai multe ori este vorba de per 
sonaje aplicate pe o coloană sau pe un pilas- 
tru. Proporția părţii vizibile a fusului din sp: 


Ja 


tele statuii variază după caz. Citeodata capi- 
telul pare a se sprijini direct pe capul perso- 
najului, aşa cum ne apare la Saint-Loup-de- 
Naud ; alteori un baldachin foarte lucrat 
suspendat deasupra lui, ca la Char 
bunáoará, iar acest accesoriu are tendinta de 
a izola a de funcţie, în ciuda forme 
guroase. T aceste nuanţe, aceste 
rente permi apr ze in ce măst 
statuile a 


se desprind 
a intruchipa 


M 


i romanice si in ce măsură 
La prima vedere, ele par 
ecta fuziune dintre figura 
umană $i funcția arhitecturală, dar aproape 

l ) ea de a respecta 
tatea imaginii. 


invotae 


doar membrele 


1 Manuel d'archéologie francaise, ediția a Il-a 
Paris, 1920, I, partea a Il-a, p. 481, n. I. 


talia, ceea ce constituie un indiciu remarcabil 
al stării de incertitudine dintre vechea regulă 
noi. Se poate stabili 

ele sint romanice mai mult 
atea efectului si prin uni- 
i lor de co- 
tora, nu sint 
dupá cum 


prin monument: 


tatea murală 
loane ; ele nu 


decît niște s 


Se ştie cît de greu poate fi s cenealo- 
ia lor2. Trebuie oare înglobate aici toate fi- 

e a por- 
dul Fran- 


gurile adosate de vreo parte oarec: 


= 


talurilor din nordul Spaniei si din 


urilor întîlnim 


decoreze unele 


statui-coloane. Se inti 
i ce susţin < 


3 } ayri 
de-Boschervil 


rului de 


Fi AS 
ira ca in po 
e fa tilul Ic 


spatiate si 
abatie si 
Inferioare 


regăsim si î 
ale unui capitel provenit din 
în Muze ichitati al 
acolo parca i iul unui nou « 
simptom de dezorganizare a 
Michon, Congres de Rouen, 
Fatada de i 
hy: 


mon, in o y 
itelului. Vezi L.M. 
si plansa. 
b din Re- 
d boltarii de 


itáti budiste 


un 


evazindu 
tia acestui detaliu, ele 
ment arhitectui 


Poate cá această problemă a devenit neclară. 


Trebuie să facem o deosebire nu numai int 


statuile-c 


tide si statuile-coloane, dar si inti 
e, W. Anderson, Lund et 


anele 


în é irt 1929, emite ipoteza cá 
ob i tre! ăutate în arta turnătoriei 
( la; sfintul Bernward de la Hil- 


brele de la Gloucester, Palermo, Le 
Reims, etc.). Hamann, Deutsche und Fran- 
m Mittelalter, [, Marburg, 1923, 
—16, fig. 21—22, asemuie coloana istoriată de la 
sing cu întregolurile de la Moissac, Souillac si 
eaulieu. Cit despre cele douá coloane din cripta 
de la Lund (1123), ele sínt interesante fiindcá ne 
infatis o figură desfásurindu-se pe toat: inal i- 
mea fusului coloanei, stringindu-l în braţe si făcînd 
corp comun cu el Aceste coloane prezintă prea pu- 
> ice cu nplele citate mai sus. 


im, cand 


tine raporturi sti 


tei, in prima parte a secolului a 
anumite statui din Saintonge si din Poitou 
care se sprijină pe coloanele marilor arcaturi 
ale fatadei ? Cataratorii de la Moissac, profeţii 
sculptați pe feţele laterale ale intregolurilor 
languedociene nu au, din punct de vedere 
plastic si arhitectural, nici un fel de legătură 
cu cariatidele de la Saint-Denis. Nu este lipsit 
de interes să observăm că adeseori soclurile 
statuilor-coloane sînt decorate cu motive bur 
gunde şi că, în unele cazuri, ele se prezintă 
ca niște pilastri canelati. Sîntem indreptátiti 
să credem că Cluny, Vezelay, Autun au putut 
actiona asupra atelierelor din Ile-de-France si 
că, la rîndul lor, acestea au exercitat o i 
fluentá asupra portalurilor de la Avallon, Ver- 
menton si Saint-Bénigne de la Dijon. Anu- 
mite indicii stilistice languedociene aratà, de 
altminteri, cá ín istoria acestor origini Bur- 
gundia nu e singura în cauză. În orice caz, 


tema iconografică e de o noutate magistrală: 
străvechea Biblie evreiască se înalţă in porta 
lurile bazilicii cu profeţii si vestitorii ei, iar 
pe această cale epică pătrund credincioşii în 
sanctuarul noii Legi. 


Cum să vorbim de stil cînd analizăm dese- 
nele lui Montfaucon, făcute de altfel cu se- 
riozitate, dar care e evident că 
puţin din caracte 
tem totuşi nota că unele personaje au picioa- 
rele într-o poziţie normală, în timp ce altele 
le au încrucișate în maniera languedociană. 
Unele stofe prezintă pliuri grafice adinci ca 
niște caneluri, în timp ce altele sînt mult mai 
calme si oferă luminii planuri ușor ondulate. 


au păstrat prea 
modelelor dispărute ? Pu- 


Multe figuri se dezbară complet de frontali- 
tate, avînd picioarele si capul văzute din fata, 


iar torsul dintr-o parte. Uneori capetele se 


înclină pe umăr. Dacă am face greseal ă ne 
închipuim că această căutare a mișcării este 


ulterioară a ceea ce încă mai numim stilul 
,hieratic* am fi ispititi să credem că sta- 
tuile de la Saint-Denis sînt ulterioare celor 


de la Chartres. Sigur este faptul — și nu pu- 
tem spune nimic mai mult — că ele mai păs- 
trează urmele stilisticii din sud, dar lipsită 
de forţă și parcă potolită. 

Portalul regal de la Chartres imprimă inven- 
tiei iconografice a lui Suger o tonalitate mo- 
numentală definitivă. Aceste personaje înalte, 
parind a fi nu atit coloane, cit o ușoară un- 
duire a.suprafetei unui perete robust cu care 
se unesc in deplină demnitate, au în ele ceva 
maiestos, liniştit și funerar totodată. Prin 
chipul lor aparţin încă umanităţii, prin restul 
trupului ai zice că s-au reîntors în somnul 
materiei. Strinse puternic in giulgiul lor de 
pînză, ele amintesc de acei inviati din Sfin- 
tele Scripturi : fiul văduvei din Sarepta sau 
Lazăr. Ele sint mai curînd îndepărtate pro- 
fetii decît imaginea profeteselor şi a pro- 
fetilor. Piatra e configurata dupa imaginea 
omului, dar exact în măsura în care să poată 
fi recunoscută de noi, fără a trăda lumea, mis- 
terioasă şi teribilă, în care se plămădesc tai- 
nele celui Atotputernic. În ciuda unor dispa- 
ritáti ce tin, pe de o parte, de demontarea $i 
remontarea portalurilor atunci cînd au fost 
aduse din spate în fata, în dreptul turnurilor- 
clopotniță, iar pe de altă parte datorită fap- 
tului că meşterii care au executat porţile la- 
terale au fost alţii decît cei ai porţii centrale, 
la Chartres avem un echilibru perfect, un stil 
pe deplin definit, care la Saint-Denis este încă 
incert. Ceea ce frapează în primul rînd, atunci 
cînd analizăm cele două grupuri din mijloc, 
este faptul că statuile se supun aceluiași ritm. 
Ele au, toate, braţul drept ridicat la piept, iar 
stîngul îndreptat spre pîntec. Alungirea lor 
are un caracter special. Măsurind mai bine 
de zece capete, ele sînt normale de sus pina 
la talie. Alungite sînt doar picioarele. Prin 
această caracteristică, ele sint mostenitoarele 
artei din atelierele romanice din Aquitania si 
Burgundia, sint descendentele acelor acrobati 
cu picioare lungi si subţiri. Dar se deosebesc 
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prin stricta lor frontalitate. Arta romanicà ín- 
sumeazà o serie de experienţe asupra mobili- 
tatii; prin iesindurile lor, figurile apasă pu- 
ternic pe cadrele ce le închid si, supuse arhi- 
tecturii, se arcuiesc ca si cum ar incerca za- 
darnic să se elibereze. Dar ele i se adaptează 
cu exactitate, ii urmează desenul si propor- 
tile; jongleaza, dantuiesc, înoată ; dar într-un 
univers ale cărui hotare nu le depasese nici- 
odată. De aici și multiplicitatea flexiunilor $i 
multiplicitatea axelor : capul este într-o direc- 
tie, corpul in aita, iar picioarele in alta. La 
Chartres, dimpotrivà, o pace rigidà, o infle- 
xibilă linie dreaptă au pus stăpinire pe iorme. 
in vreme ce la Saint-Denis mai intrezarun 
încă urmele unei aptitudini pentru mobilitate, 
Portalul regal fixează in piatră alinieri de fáp- 
turi umane neclintite, cuprinse de o nepamin- 
teană odihnă. 


Si cu toate cà sint atit de înrudite, atit de 
unite între ele prinir-un iel de comunitate di- 
nastică, aceste uimitoare statui de paznici nu 
sint identice. Diferă pieptănătura, diferă 
şi barbile, diferă si expresiile fizionomice. Con- 
figuratia ietelor prezintă totuși trei caracte- 
ristici comune: umerii obrajilor proeminenţi 
Si sus plasați, mustatile lăsate in jos formind 
două crestături de umbră, în fine continuitatea 
arcadei sprincenelor impreunate deasupra na- 
sului. Uneori mantia personajului este ţinută 
în sus cu mina pe care o inveleste, in aşa fel 
incit să cadă in falduri bogate ; alteori ea in- 
fásoarà mai strins corpul. intilnim aici, juxta- 
puse, pliul gratic al celor din Languedoc, pliul 
dăltuit al burgunzilor, apoi un ali 


ult pliu, mai 
bogat si mai suplu. Lipita de picioare, margi- 
nea de jos a tunicilor scandează întotdeauna 
diagonalele prin frumoase esalonàri decorative 
formînd un desen dintat pe stofa subţire a 
straielor — o amintire a pliului iberic. Dar 
din partea de jos a veșmintelor au dispărut 
creturile bufante ori au devenit deosebit de 
calme. Sufiul Apocaiipsei nu le mai stirneşte. 


NJ 


Cum ar putea fi alifel dacă din eterna mis- 
care aceste liguri au trecut într-o eternă odin 
na? De aceea credem că ele pot ii deiiniie 
prin coloana pe a cărei roiunjine par mai in 
tii a se mula. Dar dacă unele iiguri sint ejec- 
tiv convexe, celelalte, bunàoara uneie liguri 
din Poitou, inàltate in arhivolte iàrà sà-i ur- 
meze curbură, sint ușor 
intregului spaţiu ce d 


Opite de-a lungul 


parie picioareie lor 
Hupercepubil depărtate. Nici modeleul nu mai 
este cel al unui ius de coioană vag eboşat 
in torma de statuie. Şi, ţin să o repet, aici nu 
e vorba de nişte forme care incep să iasă din 
materie, ci de iorme care incep sa inire in 
materie. Nu ne aflam la începutul unei evo- 
luţii, asistăm ia slirșiiul unei arte. După 
cum Hera din Samos ni se iníaliseazà nu ca 
un idol arhaic, ci ca o operă concepută de 
un maestru în deplină posesiune a tuturor 
secretelor şi care îi măsoară poetica prin con- 
ciziunea expresiei, tot astiel statuile din Por- 
talul regal sint pilagtri preschimbaţi in iiinte 
vii Si totodată -zeitati ascunse ce renunţă la 
viaţă. Acei admirabili Hermes creştini sint tra- 
taţi cu acelaşi sentiment al volumului ca si 
orofetii de pe zidurile bisericii din Château- 
ui-sur-Charente, Trupurile lor nu arată nici 
ca o hii ue mototolita, nici ca un asamblaj de 
scindurl, eie au o densitate nuanţată cu o 


LU M 
extremă subtilitate opiică, cu o incomparabilă 


1e 


artà de a face sà j 


i umbra sı lumina in 
uşoarele pliuri, fácind-o să lunece pe fațete 
abia perceptibile, fara să lase impresi 
netezime si rotunjime. Un joc de ionduri de 
o nemaivăzută bb 


gatie,  pilaştri incarcati cu 
ornamente pun în evidenţă si valoriiicà aceasta 
puritate rafinata, această ştiinţă căreia ii sint 


suficiente, după cite se pare, cîteva trăsături, 
citeva planuri. 


Nu voi examina toate p > 
din aceeași serie. Cele de la Bourg sint de- 
corate cu statui de mică înălţime, prea 
subţiri între fusurile bondoace și baldachinele 
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lor de arhitecturà, iar materialul, de calitate 
mediocră, asupra căruia timpul a lucrat, nu 
prea oferă posibilitatea de a observa modeleul. 
Portalul sudic de la Le Mans, avind strinse 
legături iconografice cu Bourges, atestă o re- 
marcabilă înrudire stilistică cu Chartres. Poate 
că statuile sînt în mai mare măsură „coloane“ : 
pe nimburi se sprijină direct enorme capiteluri 
ornate cu frunzis. In plus, ele sint despărțite 
prin colonete ce pornesc de la același nivel 
cu fusurile care servesc de socluri. Capetele, 
extrem de deteriorate, cu greu pot fi identi 
cate ; cele ale femeilor au un oval mai îndul- 
cit si chipul mai putin zimbitor decît la Char- 
tres. Partiul modeleului este însă acelaşi, cu 
toate cá e mai puţin subtil, ca si tratarea pliu 
rilor de altfel. Cele două figuri provenite de 
la Notre-Dame din Corbeil şi aduse de Lenoir 
la Muzeul monumentelor franceze, apoi de- 
puse la Saint-Denis si intrate, în sfîrşit, la 
Luvru, sînt mai tirzii. Regina din Saba amin- 
teste de acele Fecioare din secolul al XIII-lea 
din Ile-de-France ; are aceeași faţă aproape pă- 
trată, bărbia puternică, arcada sprincenelor 
larg deschisă deasupra ochilor. Să notăm și 


mai degrabă, 


mișcarea umerilor căzuţi, sau, 
efortul de a compensa unghiul umerilor şi al 
gîtului printr-un amortisment, văl sau pieptă- 
nătură, în timp ce la Chartres, în ciuda în- 
gustimii lor, spinarea e relativ vinjoasa și 
dreptunghiul umerilor bine marcat. În sfîrșit, 
tot ce e pitoresc în veșminte şi pliuri, reve- 
lează o artă mai puţin viguroasă și mai puţin 
severă. Sint mode noi, dar este şi un alt stil. 

Poate s-ar cuveni ca în examinarea acestei 
serii să acordăm o atenţie specială sculpturii 
de la Saint-Loup-de-Naud, ale cărei statui- 
pilastri, instalate în unghiurile intrinde, poartă 
admirabile capiteluri decorate cu păsări-sirenă 
şi sfincsi, ele însele fiind surmontate de capi- 
teluri de frunzis formînd o friză continuă şi 
sustinind punctul de pornire al arhivoltelor. 


278 


X o 


METTE DIEN ERIS Vi Tec 
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largi, sub care se : 
sensibilitatea facturii e n 
modeleul buzelor. Acea: 
grosolană, se pretează 
dacă în părţile secunc 
se mărginește la 


uneltei 


felelos da 7 un Joc conventional al supra- 
yeior, la o ornamentare geometricá. ea stie 


să-si pipi? exis pe IL Pa 
să-și arieze mijloacele de expresie atunci 


cînd incearcă să redea fata umană subtilele 

— S uod yi Te - è SE pe 
inflexiuni ale vieții si gingășia carnatiei. în 
tilnim asemenea exemple si in frumoasele 


rene ce impodobesc 


si- 
cu aripile lor de piatră 
bien] ale ct E l e piatra 
chipul grav a profeților. Ele mai sînt încă 
monştri fermecători, visati = 


ons id, reinviati de ima- 
ginatia romanică si adaptati de ea la arl 


tura capitelurilor ; ca Si odinioară sirenele 
sint afrontate de o parte si de alfa s aes ai 
muchii în care înfloreşte o acantă ce Ee de 
miná printr-o volutá de colt, in timp ce trupul 
tor inaripat formează pe ee 


fiecare tură 
cifru orn: Jeeta ad sa 


imental. Dar, treptat femeia 
teren asupra păsării. Aceste 1 


chipuri dr 
sen asupig ; chipuri dr 
liniștite, pe care le interogám ] 
prinde în ele umbra vreun 
aceste proporții atit de firesti 1 

feminitatea lor 'olum i 
IGIGILa LEA y rolume "1 ati ) 
a „LOT, t volume cu atita no- 

; ete rotunjite, aparțin unui alt ] 

decit figurile capitelurilor ra i i 
i le capitelurilor ron anice. Mai mult 


decît la Nate 13 : ; 
cit la Notre-Dame din Paris si decît la Saint- 


sim pe su- 
( i E + atei e 
rorile lor, împreună cu sirenele si sfincsii d 


4 


: int-Loup 


laud, surprindem un mo- 


al sensibilităţii Evului 


loar vestigiile unei arte mari 
dar acestea sînt doar vestigi le unei ¿ 


: u mai este actualà si care face 
si vechi, care nu Mal este actuala $1 1 


panele din aceeasi 


onografică 


ă si chiar 
ntarea lui Hristos 
ste veche si se cunosc nenumă- 
mănătoare în atelierele roma- 
Loara și în Burgundia. Emile 
ază la Carennac toate ac i S 
iui Hristos închis in nimbul sáu, 


te vaste 


it de cei doisprezece apostoli. De la MEUM 
rovin cei douăzeci si patru de patrini 
te. La Chartres, la Angers, la Sail t- 

] es, Le Mans, la Saint- 
^ bisericilor sint pe- 
sură aproape identică a Dum- 


1 + neta înnă 
s ^ anara tement est nca 
lipsei. Fiecare elemi 


compoziţiei roma- 


lasi 


li nu sînt 


ei sint gru- 


amorsele unei ar- 
s, la Le Mans, la 
sonajul sub arcadă se 
cum, la 


in toate părţile sale, 


acvitane. Bătrinii de la 


3 senul vutelor in care sint 
adápostiti. Dar fiecare dintre ei este o s 
i. Cele mai com- 
muluri de arhivoltà sin: 
la Bourges. Chartres ne dà posibilitatea 

Surprindem uitarea metodelor romanice prin 
acele drăgălaşe figurine de in Tl, reprezen- 
tati pînă la jumătatea corpului, care flanchează 
punctul de pornire al timpanului. Incontestabil 
că ele vin de la Carennac. Dar acolo, modul de 
compartimentare nu permitea decit jumătăţi 
de figuri. Or timpanul de la Chartres nu este 
compartimentat ; asadar,  printr-o uşoară 
curbură îngerii se puteau desfășura în între- 
gime, pe toată înălțimea lor. Totuși, artistul i-a 


suprapus cite doi, retezindu-i imediat sub bust, 


tueta care ar putea fi desprins: 
pacie și mai omogene 


Asem a € fara nici un fel de adaptare, 
această acceptare iv inseamná  efectiv 
sfirsitul unei arte. 


As 


arcaturi, cu mîna stingă pe carte, iar dreapta 
înălțată în semn de binecuv 


ezat în mandorlă, pe un tron decorat cu 


intare, Hristos de 
a Carennac se repercutează monoton pe tim- 
panele din cea de a doua jumătate a veacului 


tanta picioarelor încă este considerabilă. Majo- 
ritatea reprezentărilor lui Hristos care aparţin 


aceleiași serii au genunchii departati si Į 


Dicioa- 


r propiate astfel incit să deseneze un unghi 
obtuz de fiecare pârte a corpului si să formeze 
fel de poligon. Acel Hriste s înfățișat la 


^T 


iud accentuează cel mai mult 
această 
genunchi 


date în 


spunere, însă la Bourges depărtarea 


] vel cu- 
bicá a volumului inferior al trupului : este in- 
diciul unei statici care se substituie treptat, 


obtinute prin 


unghiuri. La Chartres pliurile „adevărate“ sint 
amestecate cu pliuri grafice : însă acestea din 
urmă apar ca nişte inutile şi inexplicabile ves- 
tigii, bunăoară de-a lungul brațului ridicat. 

Pe timpanele reprezentind Înălțarea, Hris- 
tos se urcă la ceruri înconjurat de ingeri. 
Poate că modelul sculptorilor nostri a fost tim- 
panul catedralei din Cahors ; faptul este plau- 
zibil din punct de vedere iconografic ; şi chiar 
din punct de vedere morfologic il putem con- 
sidera un „primitiv“ al tranziţiei. Compoziţia 
panotată nu este organică; în timp ce unele 
figuri văde O € plară calitate romanică, 
precum cei doi îngeri turiferari, avînd Oo 
curbă atit de pură si de savantă, alte parti, 
printre care si reliefurile laterale, de pildă, 
sînt foarte diferite. Hristos ne amintește de 
statuile din vestul ţării, prin usoara evazare a 
vesmintului, prin accentul de umbră din par- 
te: j | 


= 


e 


n 


pintecului. Miscarea ascensionalà 
este sugerată cu subtilitate prin tunica flutu- 


r prin gestul prin- 
tr-o unduire aproape axa 
corpului. Inültarea pează 


pe lintou sea şezînd, timpanul propriu- 


zis impártindu- în două: istru infe- 
rior este mia ei Fo patru îngeri în plin zbor 
sub o boltă de ní ri festonati; d ora, he- 
miciclul { | i ing sor lă- 
sati pe admirabilul desen 


le la Ci ihors, să mai vlăguit, mai ponderat. 
os iese pind la jumătatea trupului dintr-un 
nor ce se desfăşoară de fiecare parte, precum 

străvechi figuri si a unui decor 


ramasita une 
intrat în uitare. 

În sfîrșit, imé ginea F 
reazá si ea, cu i 
tetramorf, acea 
invariabilitate cu acea 
fecunditate a resurselor cu care, pe întreaga 
sa arie, arta romanică a știut să găsească in- 
terpretări originale ale maiestatii divine si să 
scoată din acelaşi cifru o umanitate atit de 
variată. Această nouă monotonie este contrariul 
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unui arhaism : este mai degrabă indiciul unei 
stabilizat academice ce vine dupa iervoarea 


ia Fecioarelor în glorie con- 


asta ODZerV lavie i 
7a faptui ca irat pe 
limpane. Prestigiul de care se bucură o scenă 
cum e Ínchinarea regilor magi 'ecventà ín 


lintourile veacului al 
legem acest lucru. Fecioara 
trece din lintou în timpan ne este învederat 

: ample : cel de la Neuilly- -en-Donjon, 
a cárui ciudatá compozitie basculanta am ana- 
lizat-o mai sus, si un altul, mai putin cunoscut 
si anume oponis de la Saint-Alban du Rhóne, 
in Dauphiné i din marmura cu 
forma neregi la un zid mai re- 


sa inte- 


cent. Dar ative nu echi- 
librau. Pr : magi deplasa cen- 
trul. Se vede clar la Neuilly-en-Donjon cum 


in joc toate resursele pentru 
1 priceput vechiul cadru 
inserind acolo o compozitie de 
i secolului al XII-lea chiar 
5 ^e: romisuri sint uitate. Timpanul 
vechii biserici Saint- Pi erre- le- P "uellic r! din 


de 


in 1 glorie din cea de a doua juma- 
XII-lea scapá de dificultatea 
renuntind la povestire. Tro- 
] ituri, sub 
stuoase si 
îngeri, ele ocupă centrul 


9e mereu aceeași. Dar ele 


Vezi Deshouill Mémoires de ia Société des 


Antiquaires du Centre, vol. XXXVIII 


bw] 
co 


C2 


sg d 


LE ia plicare unul proce 
I I B nt l p 
turii romanice. Sint, de fapt, nişte relicvarii 
cocotate deasupra usilor si incrustate ca atare 
i acolo, cu acel 
i timpul 
] 


procesii 


: i nici un 
dubiu în această privinţă. Emile Bréhier! a 
Í i secolului al 


n ținuturile 


X-lea, sti , 
invecinate realizau Fe 
cu tipul teologic al I 
lui i 


re 


că aceste singulare op 


francezilor din nord 


XI-lea veac, si că le consider 
Curînd, voga statuilor-relicvare 


portabile se va ri 
Frantei poseda nume: a 
ele putînd fi văzute și pe timpa 
la Montferrand. 4 


spind 


ase a 


^ ye Nias 
JATA INCAS 


ires, pe care c 


pare ci 
remarcabilà p 


douà figuri. 


nete 
XII-k 


lea este in 


a dispàrut 


al 


Ti com- 


ali cu cei 


Admirabilele cercetări ale 
stă direcţie sînt rezumate în 


rt chrétien, ed. II-a, Paris, p 


ua in 
n executat cîţiva 


nea este 


varul, idolul miraculos, 


t Y 


ecut e cáutári 


'arolin- 
inter- 


ingerii 
g 


Maurice 


sasani 


vut 


care do- 
I in 


ierarhie si 


episcopul, regele, 


irbe deasupra 
nconjoará hemiciclul cu 
jltari de tip Poitou. Dar 
rarhizării proporţiilor și 


Aenal al lui Hristos cu 
simtim toată rigoarea 

, fron- 

panoul 

ă se acorde în com- 


binatii armonice. i a San Vicente din Ávila sta- 
tuile din montanti sînt dispuse pe coloane ce 
le servesc de soclu, la fel ca la Santiago de 
Compostela. Ele sînt grupate două is două si 
-coloane, dar 


n 
[ 


Dar a conversa ; 


moasele statui 


nd, cu genunchii păstrează acea 
grandoare 


Jeasupra 


rozitate. se înscrie un timpan 


uá timpane mai mici care 


deis dyes e en Espagne aux XIIe 
; 1931, p. 47. 


dut orice caracter monumental. Compozitiile pe 
eare le contin sint anecdote de lintou, surmon- 
tate de arhitecturi decorative gr it pinnate: 
Perspectiva reliefului nu mai intervine. Desi 
ind cu vigoare din fond, aceste figurine 
par sărăcăcioase. Astiel, interesul optic si inte- 
resul spiritual coboară din timpan in montanti. 
Curind, deasupra porţilor nu va mai subzista 
nici chiar acel cadru semicircular redus şi de- 
dublat. Frizele vor pune din nou stápinire pe 
spaţiul m onumen tal, suprapunind registre pli 
cu povestir > piatra odinioară pecetluit 
figurile T 


Tel 


rA 


Am asistat la un proces de dezorgani izare si de 
Sclerozare. Ordinea timparielor e părăsită, re- 
țeaua lor atît de bine strinsà se destramá. 
Tratarea analiticá a formelor le disociazà, de 
pildă, in tetramorf, ale cărui elemente sint tot 
atitea aplice separate 

tarea Fec 


fondul crud ; incrus- 
ceia ie intro in cxie 


uce a 


blocuri 


se schin 


au o valoare in sine aA care nu 
interesul față de narațiune face 
se pe timpan anecdotele din lin- 
touri si reînvie imaginile edificatoare din frize ; 
biectul este din ce În ce mai mult studiat pen 
tru el însuși, iar figura analizată independ lent 
de reţeaua ei. Pe de altă parte, savanta mo 
itate a personajelor | ixi 
ŞI nu numai în cazu 
poate îi interpretat: r-o an | màást 

mplu de eonformism arhitectural, 
si in eápitélüH. unde nu se justifică, si chiar 
in timpane. igiile vechiului stil ce supra- 
vietuiesc d dinii trásáturi spo- 
radice, aceste vechi reguli aplicate cînd si cînd, 


sa se r« 


nu în E cipiul lor, ci in mecanică a re- 
zultatelor lor, nu dezmin itia unei arte: 


eat vă, ele fac i se simtă mișcarea. Nici 
o altă cercetare nu ar putea pune mai bine 
în evidenţă tot ceea ce e lipsit de substanţă în 
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de evolutie, de tranzilie, aj 


canic 1Storiel. 


De altfel, aceste fenomene nu sint provocate 
de un simplu declin. In vestul Burgundiei si la 


nord de Loara ele sînt sincronice cu anumite 


preocupări legate de substanţa formelor, de 
densitatea volumelor statuare si de o puternică 
curiozitate pentru diversele figuri apartinind 
vieţii. În schimb, în sudul Franţei, în nordul 
Spaniei si îndeosebi în Catalonia, -mult timp 
credincioase formulelor romanice, $i încă pînă 
intr-o perioadă în care însăşi arta gotică începe 
a secătuire 


are pura, intr-o producţie ce dobindeste un 


se schimbe, putem urmări ace 


H 


acter industrie ibinatii monotone şi pe 


lecte, io 


a PRIN 
me aure i 


elanul des 


ante care au pierdut 


ă. Academis- 


ITI, 


generoas 
mul romanic trăieşte din achiziţiile de odinioară 
fara să le reînnoiască prin experienţe. Dar in 
rti, în ţinuturile noastre, cl isi multiplică 
tele dezordonate. | 


alte pa 


ecturale, 
i 1 2 
, Gar 1s 


fácin 


\stfel interpretez eu 
acea preferinta pentru edicule, atit de caracte- 
istica celei de a doua jumátáti a veacului al 
XIl-lea si din care întilnim atitea exi 


oa 71331331 
Ziauiui. 


mple in 


at ajurate, suspendate precum niște 
ora portalurilor, galerii de 
itale departajind timpanele, bal- 
e de altar adumbrind Fecioarele in glorie, 
incinte, fortărețe, Ierusalimul ceresc, făcînd sa 
interviná fictiunea unui peisaj In econcmia mo- 
numentalului, combinatii de ecrane polilobate 
intinse deasupra si in jurul reliefurilor. 


irta deas ] 


roltare asemănătoare cu 


cea a artei 


i contrazice arhit 


coioaneie, 


fondurile, disimuleaza mon- 


face să sclipească 


f 


tantii sub broderii de vrejuri, se desfăşoară in 


1 


friz ontinue ca un al doilea j de capiteluri 


ipra capiteleior insesi. Contradictia pro 


lui n timp ce 


ta, în figuri 


uscáciunea nor- 


ului unei arte 


prezentat 


, O expresie a arhitecturii. Sti- 
odată și nici nu se topesc 


le stau la bază. Cele cărora 
XI-lea si al XII-lea le dato 


ead 


lor al 
ania sa grandoare nu se explicá prin 
i de motive, 
prin anu- 
le exprimate in primul 


ri 


prin 


mite aptitudini intelect 


} 


ouul de drdonare a maselor construite. 
nea este in primul rînd formă si 
unul întreg. Ca atare, ea este másur 


urá 
piritului. 
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